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EINIGES 

ÜBER  DIE  BEDEUTUNG  VON  GRÖSSEN- 
VERHÄLTNISSEN IN  DER  ARCHITEKTUR 

(PAN  V.  JAHRG.  1899) 


fAR  Manchem  werden,  wenn  er  einmal  nachts 
beim  Laternenschein  das  Gras  betrachtet, 
die  einzelnen  Halme  mit  ihren  langen  Schlag- 
schatten wie  Bäume  erschienen  sein,  so  daß  er 
in  die  sonst  so  einfache  Wiese  wie  in  einen  ge- 
heimnisvollen Wald  hineinschaute,  in  welchem 
die  Käfer  als  große  Ungetüme  hausen. 

Dadurch,  daß  ringsherum  tiefe  Dunkelheit 
herrscht,  ist  das  beleuchtete  Gras  die  einzige  Welt, 
es  tritt  in  kein  reales  Verhältnis  zur  übrigen 
Natur,  das  wirkliche  Größenmaß  hört  auf  zu 
sprechen  und  nun  fängt  nur  die  kleine  Welt  des 
Grases  an  zu  wirken  und  sie  wird  reich  und 
reicher  und  zum  hohen  Walde,  nur  wie  aus  der 
Ferne  gesehen,  oder  als  wären  wir  selber  zu 
ihrem  Maßstabe  zusammengeschrumpft.  Die  Vor- 
stellung der  wirklichen  Größe,  der  Maßstab  der 
Dinge  wird  ausgeschaltet.  Eine  Art  von  Puppenwelt, 
in  die  wir  versetzt  werden,  es  ist  das  Kästchen 
der  neuen  Melusine.  Es  hat  diese  Welt  einen 
geheimnisvollen,  heimlichen  Reiz.  Wir  wissen, 


IO 


daß  sie  nicht  unser  ist,  wir  schauen  jetzt  hinein 
wie  in  einen  Traum,  der  im  Wachen  seine  reale 
Bedeutung  verliert  und  doch  einen  Besitz  in 
unserem  Phantasieleben  und  in  unserer  Vorstel- 
lungswelt ausmacht.  Es  ist  die  Welt  der  Heinzel- 
männchen, der  Märchen  überhaupt.  Diese  Welt 
erlischt  beim  Tageslicht.  Der  Eindruck  des  wirk- 
lichen Waldes  vernichtet  diese  Waldwelt  des 
Grases,  das  Gras  erhält  wieder  sein  normales 
Sein.  Beides  tritt  wieder  in  seine  reale  Be- 
ziehung. Der  Gesichtspunkt  aus  dem  wir  Beides 
betrachten,  ist  dann  derselbe,  das  Bewußtsein 
der  realen  Außenwelt. 

So  schließen  sich  also  diese  zwei  Welten 
eigentlich  aus  und  führen  ihr  getrenntes  Dasein, 
wie  das  Wachen  und  Träumen.  Es  gibt  eine 
Poesie  des  wachen  Zustandes,  in  der  die  reale 
Ordnung  der  Dinge  festgehalten  wird  und  eine  des 
Traumes,  die  diese  Ordnung  ignoriert.  Es  gibt 
aber  auch  eine  Vermischung  der  beiden  Welten 
und  es  liegt  in  ihr  ein  phantastischer  Reiz,  der  die 
sogenannte  Romantik  charakterisiert.  Durch  die 
Vermischung  entsteht  eine  Art  Gleichwertigkeit 
der  beiden  Vorstellungswelten.  Beide  prägen  sich 
als  gleich  real  oder  als  gleich  unreal  ein,  wir 
verlieren  die  Grenzen  der  beiden  Welten  und 
verlieren  uns  selber  in  einem  Halbdunkel,  die 
Register  unseres  Bewußtseins  gehen  durchein- 
ander. 


Ganz  analoge  Verschiebung  des  Maßstabs  und 
damit  der  Vorstellungen  kommt  auch  bei  der 
architektonischen  Gestaltung  vor.  Es  werden  Ge- 
samtmotive oder  einzelne  Bauglieder  verwendet 
um  kleinere  Gebilde  zu  formen.  Es  werden  z.  B. 
große  gotische  Turmmotive  als  Krönung  in  kleinem 
Maßstabe  wiederholt.  Deutsche  Renaissance- 
schränke zeigen  ganze  Palastfassaden,  allerlei 
Kleinkunst,  wie  Kästchen,  Pokale  etc.  werden 
als  Bauten  en  miniature  behandelt.  Ein  bezeich- 
nendes Beispiel  ist  das  Sebaldusgrab  von  Peter 
Vischer  in  Nürnberg. 

Es  treten  wie  gesagt  Formen,  deren  Entstehung 
mit  der  Konstruktion  im  Großen  zusammenhängt 
wie  z.  B.  Rund-  und  Spitzbögen  — und  deren 
Vorstellung  mit  einer  gewissen  Größe  verbunden 
ist,  en  miniature  auf  und  damit  ist  der  reale 
Boden  verlassen  und  das  Gras  wird,  um  bei 
meinem  Beispiel  zu  bleiben,  als  großer  Wald  be- 
handelt. Der  Formcharakter  der  verschiedenen 
Stile  kommt  dabei  natürlich  sehr  in  Betracht. 
Der  ausgesprochene  konstruktive  Charakter  eines 
Spitzbogens  läßt  sich  nicht  ausmerzen.  Immerhin 
besitzt  jeder  Stil  eine  von  dem  konstruktiven 
Wesen  genügend  unabhängige  Formsprache,  um 
der  romantischen  Uebertragung  nicht  notwendig 
zu  bedürfen. 

Es  ist  bezeichnend,  daß  die  Antiken  diese  Ro- 
mantik nicht  kennen.  Sie  haben  jeglichen  Gegen- 


stand  als  reales  Gebilde  in  seinem  eigenen  Maß- 
stabe und  Größenverhältnisse  zu  uns  neu  geformt. 
Alles  ist  im  hellen  Tageslicht  gedacht,  als  Teil 
der  realen  Welt.  Auch  die  italienischen  Möbel 
sind  als  selbständige  Gebilde  gestaltet,  nicht  als 
Spiel  mit  Erinnerungsbildern  großer  Bauten  be- 
handelt. Es  werden  dabei  eben  nur  Formen  be- 
nutzt, welche  Funktionen  ausdrücken,  nicht  aber 
im  Großen  entstandene  konstruktive  Bauglieder, 
oder  es  erleiden  diese  eine  so  starke  Umformung, 
daß  der  konstruktive  Charakter  in  einen  ornamen- 
talen übergeht. 

Die  Wiederholung  eines  Motivs  am  selben  Bau 
in  verschiedenen  Größen,  wie  z.  B.  die  unzähligen 
verschieden  großen  Türmchen  am  Mailänder 
Dom,  hat  noch  einen  weiteren  Einfluß.  Der 
Turm,  der  seine  reale  Bedeutung  als  Bau  hat, 
in  den  man  hineingehen  kann  und  der  also  in 
einem  real  praktischen  Verhältnisse  zu  uns  steht 
und  sein  Größenmaß  verlangt,  wird  in  kleinem 
Maßstabe,  bei  welchem  alle  diese  realen  Mög- 
lichkeiten, diese  reale  Bedeutung  aufhören,  als 
Turm  eigentlich  wesenlos,  und  nur  noch  als  Bild, 
als  Scheinexistenz  zum  Zweck  der  Belastung 
wiederholt  und  dicht  neben  den  wirklichen  realen 
Turm  gestellt.  Bei  diesem  Spiel  mit  dem  Maß- 
stabe und  mit  den  Vorstellungsarten  wird  aber 
überhaupt  das  Gefühl  des  Maßstabs  und  der 
Realität  geschwächt.  Es  verläßt  uns  eine  sichere 
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Größenempfindung,  ähnlich  wie  es  uns  im  Ge- 
birge ergeht,  wo  wir  keine  Gegenstände  als  be- 
stimmte Anhaltspunkte  zum  Messen  der  Entfernung 
vorfinden.  An  Stelle  des  sicheren  Raumgefühls 
tritt  ein  phantastischer  Reiz  des  Unbestimmten, 
Unfaßbaren,  ein  Hauch  des  Unwirklichen. 

Vergleichen  wir  diese  Romantik  in  der  Archi- 
tektur mit  der  in  der  Poesie,  so  erscheint  erstere 
viel  gewagter.  Bei  der  Poesie,  wenigstens  bei 
der  erzählenden,  versetzt  die  Sprache  als  reines 
Innenprodukt  uns  überhaupt  bloß  in  die  Welt 
des  Vorgestellten.  Eine  Vermischung  von  Vor- 
stellungen erster  und  zweiter  Ordnung  ist  weder 
so  in  die  Augen  springend  noch  als  Gleichnis 
unseres  Phantasielebens  etwas  Abnormes. 

Viel  eher  ist  die  Architektur  dem  Drama  zu 
vergleichen,  wo  der  Vorgang  als  wirklicher  auf- 
tritt  — aber  auch  hier  bleibt  noch  der  Unterschied 
bestehen,  daß  der  Bühnenvorgang  von  der  übrigen 
Realität  abgegrenzt  wird,  nur  allein  vor  uns 
steht,  eine  Welt  für  sich  ausmacht  — während 
der  architektonische  Bau  inmitten  der  realen  Um- 
gebung als  Teil  derselben  Realität  dasteht. 

In  der  übrigen  bildenden  Kunst  liegt  die  Sache 
anders.  Eine  plastische  Figur  ist  wie  das  gemalte 
Bild  immer  nur  ein  Bild  der  Natur,  hat  keine 
Lebensfunktion  wie  ein  Bau,  in  den  wir  eintreten. 
Als  Bild  ist  sie  an  keine  Größe  gebunden,  eben- 
so wie  die  Natur  je  nach  der  Distanz  groß  oder 
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klein  erscheint.  Die  Figur  ist  nicht  selbst  Natur 
und  will  es  nicht  sein. 

In  der  Welt  der  bildlichen  Darstellung  stört 
deshalb  die  Anbringung  von  Figuren  verschie- 
denen Maßstabes,  wenn  sie  in  keinem  handeln- 
den und  nur  in  einem  architektonischen  Zusam- 
menhang gedacht  sind,  nicht,  sie  führen  dann 
sozusagen  nur  eine  ornamentale  Existenz  bezüg- 
lich des  Maßstabes.  Der  architektonische  Bau  ist 
aber  nicht  das  Bild  sondern  das  Naturobjekt 
selbst,  und  wenn  dasselbe  Baugebilde  doppelt 
jetzt  als  real  und  dann  wieder  als  bloßes  Bild 
auftritt,  so  entsteht  eine  ähnliche  Vermischung, 
als  wenn  wirkliche  Menschen  und  Statuen  auf 
demselben  Fuße  verkehren  würden. 

Es  läßt  sich  nicht  leugnen,  daß  in  der  roman- 
tischen Uebertragung  an  sich  ein  so  zu  sagen 
billiges  Gestaltungsprinzip  liegt.  Es  handelt  sich 
dabei  mehr  um  die  größere  oder  geringere  Fein- 
heit der  Association,  als  um  formende  Kraft. 

Es  gibt  nun  aber  auch  eine  Maßstabsüber- 
tragung im  entgegengesetzten  Sinne.  Die  architek- 
tonische Schnecke  ist  eigentlich  ein  ornamentales 
Gebilde  und  im  kleinen  Maßstabe  erfunden.  Das 
erste  Mal  wo  sie  meines  Wissens  groß  auftritt, 
ist  an  der  Mosaikfassade  von  S.  M.  Novella  in 
Florenz.  Da  ist  sie  nur  als  Zeichnung  groß  ver- 
wendet, um  die  beiden  Giebelübergänge  zu  ver- 
zieren. Später  sehen  wir  sie  bei  allen  Barock- 
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kirchen  als  wirkliche  architektonische  Form  im 
großen  Maßstab  auftreten.  Ueberhaupt  liegt  im 
Barock  die  Neigung  vom  Kleinen  ins  Große  zu 
übertragen,  aus  dekorativen,  ursprünglich  kleinen 
Motiven  große  architektonische  Formen  zu 
machen,  also  eine  Romantik  im  umgekehrten 
Sinne,  wodurch  der  konstruktive  Charakter  des 
Baues  sich  in  einen  rein  dekorativen  auflöst.  An- 
statt ins  Heimliche,  Trauliche  zu  verkleinern, 
wird  das  Große  ein  vergrößertes  Kleines,  wir 
leben  auf  einem  größeren  Fuß,  führen  ein  üp- 
pigeres Dasein.  Wenn  wir  diese  beiden  Prozesse 
sich  gegenüber  stellen,  so  möchte  es  erscheinen, 
als  wäre  die  romantische  Verkleinerung  aus  der 
Phantasie  des  Baumeisters  entstanden,  weil  das 
Festhalten  der  architektonischen  Form  dabei  be- 
zeichnend ist,  während  die  Vergrößerung  vom 
Dekorativen  ins  Architektonische  mehr  vom  Bild- 
hauer ausgegangen  zu  sein  scheint,  dem  es  über- 
haupt näher  liegt,  die  Masse  als  eine  nicht  kon- 
struktive sondern  gegebene  anzusehen,  die  man 
erst  nachher  formt,  wodurch  das  konstruktive 
Element  überhaupt  in  den  Hintergrund  gedrängt 
wird;  man  denke  an  die  Anschauung  von  Michel- 
angelo und  seine  Art,  die  Form  aus  dem  Stein 
heraus  zu  holen. 

Es  läßt  sich  dieser  Unterschied  bei  der  archi- 
tektonischen Vorstellungsweise  überhaupt  fest- 
halten.  Daß  ein  Bau  aus  einzelnen  Teilen  sich 
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zusammensetzt,  ist  eine  praktische  Notwendig- 
keit, inwieweit  aber  diese  Notwendigkeit  in  der 
Formgebung  zum  Ausdrucke  kommt,  ist  eine  andere 
Frage.  Ich  spreche  hier  nicht  von  dem  Unter- 
schiede, der  darin  liegt,  ob  die  reale  Konstruk- 
tion mit  der  Formgebung  wirklich  zusammenfällt, 
oder  ob  nur  eine  fingierte  Konstruktion  zur  Glie- 
derung verwendet  wird,  wie  bei  Renaissance- 
bauten. Der  Unterschied,  den  ich  hier  betonen 
möchte,  liegt  vielmehr  darin,  ob  die  Erscheinung 
des  Baues  als  ein  Zusammengesetztes  von  Bau- 
gliedern, als  ein  Konstruiertes  konzipiert  ist  und 
diese  Vorstellung  betont  zum  Ausdrucke  kommt, 
oder  ob  der  Bau  vielmehr  als  Gesamtmasse  vor- 
gestellt ist,  aus  der  die  Form  erst  gewonnen  wird, 
gleichsam  wie  aus  dem  Felsen  gehauen.  Hier 
soll  die  Erscheinung  dem  Eindrücke  des  Zu- 
sammengesetzten gerade  entgegenarbeiten. 

Bei  romanischen  Bauten  z.  B.  ist  bei  Tür- 
und  Fensteröffnungen,  indem  die  Profilierung  im 
Mauerkörper  selbst  liegt,  die  Mauer  gleichsam  als 
eine  geschlossene  und  erst  nachträglich  durch- 
brochene Wand  vorgestellt  und  die  Tür-  und 
Fensterprofilierung  zeigen  dabei  gleichsam  die 
einzelnen  vertikalen  Schichten  des  Gesteins,  wie 
sie  bei  einem  Felsen  zum  Vorschein  kommen. 
Auch  ist  die  flache  reliefartige  Ornamentik  im 
Romanischen  nur  aus  einer  vorhandenen  Fläche 
gehauen,  nicht  hinzugesetzt. 
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Es  ist  hierbei  vielmehr  die  Vorstellungsweise 
des  betreffenden  Künstlers  maßgebend  als  daß 
jene  Verschiedenheit  der  Auffassung  nach  Stil- 
arten zu  sondern  wäre.  Die  Einteilung  der  Bauten 
nach  den  Stilarten  ist  deshalb  eine  zum  großen 
Teil  äußerliche,  nicht  eigentlich  künstlerische. 

Jeder  architektonische  Stil  hat  besondere  Eigen- 
tümlichkeiten, Fähigkeiten  analog  den  verschie- 
denen Sprachen.  Das  was  aber  der  Künstler  da- 
mit sagt,  läßt  sich  nicht  als  Fähigkeit  der  Sprache 
ansehen,  quasi  als  ihr  latenter  Inhalt.  Gleich  wie 
es  sich  bei  einem  Dichter  nicht  darum  handelt  ob 
er  deutsch,  englisch  oder  französisch  geschrieben, 
sondern  was  er  in  seiner  Sprache  gesagt  hat.  Es 
ist  deshalb  eine  oberflächliche,  rein  formale  Ein- 
teilung, wenn  man  die  architektonischen  Leistungen, 
das  künstlerisch  Gute  an  einem  Bau  vom  Stil 
ableiten  will,  in  ihm  die  Erklärung  sucht.  Das 
Schaffen  in  Verhältnissen,  die  innere  Formkonse- 
quenz, das  Schalten  und  Walten  mit  Gegensätzen, 
Richtungen  etc.  ist  ein  künstlerischer  Vorgang 
und  Inhalt,  welcher  unabhängig  vom  Stil  zu  be- 
trachten ist  und  in  der  Hauptsache  schon  voll- 
ständig feste  Gestalt  annehmen  kann,  ohne  über- 
haupt noch  in  eine  bestimmte  Stilart  ausgelaufen 
zu  sein  oder  überhaupt  auszulaufen.  Das  was 
bei  einem  Bau  noch  im  Halbdunkel  als  große 
Masse  und  in  großen  Gegensätzen  z.  B.  als  ge- 
schlossene Wand  gegen  eine  Halle  noch  wirkt, 
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also  das  Hauptmotiv  in  seinen  Verhältnissen, 
bildet  den  Kern  der  architektonischen  Leistung 
und  ist  als  solcher  genießbar,  ohne  daß  wir  er- 
kennen, in  welcher  Stilart  sich  der  Bau  ausdrückt. 
Das  Gute  oder  Schlechte  entsteht  also  nicht  aus 
der  Stilart,  sondern  hängt  von  Dingen  ab,  welche 
viel  allgemeinerer  Natur  sind.  Der  Künstler  und 
der  Philologe  stehen  in  der  Architektur  ebenso 
weit  voneinander  wie  in  der  Dichtkunst  und 
die  Architektur  vom  Standpunkte  der  Stilfrage 
ansehen  und  erklären  wollen,  heißt  Grammatik 
treiben  und  Philologe  sein.  Daß  bei  der  architek- 
tonischen Erziehung  heute  immer  noch  der  Philo- 
loge das  Szepter  führt,  braucht  nicht  weiter 
ausgeführt  zu  werden.  Im  selben  Mißverständnis 
befindet  man  sich  aber,  wenn  man  den  Segen 
von  einem  neuen  Stii  erwartet  und  sich  bemüht 
ein  Volapük  zu  erfinden.  Als  brauchte  man  eine 
neue  Sprache,  um  etwas  Neues  zu  sagen. 

Die  Maßstabsveränderungen  haben  wir  im 
Obigen  im  Hinblicke  eines  bestimmten  Einflusses 
auf  unsere  Phantasie  betrachtet,  gewissermaßen  im 
Dienste  der  Romantik.  Wir  haben  dabei 
erkannt,  daß  das  Festhalten  einer  Gegenstands- 
vorstellung und  ihr  Uebertragen  in  einen  anderen 
Maßstab  als  den  ihr  natürlichen,  die  Phantasie 
aus  der  realen  Vorstellungswelt  in  eine  fiktive 
hinüberziehen  kann.  Es  werden  auch  Maßstabs- 
verschiebungen, insofern  diese  durch  Gegen- 
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Standsvorstellungen  angeregt  werden,  zu  dem 
Zwecke  benutzt,  etwas  größer  oder  kleiner  aus- 
sehen  zu  machen,  als  es  faktisch  ist  (indem  sie 
vergrößert  oder  verkleinert  zur  Darstellung  kom- 
men). Hier  wird  denn  also  die  Gegenstandsvor- 
stellung nicht  in  dem  Sinne  benützt,  um  ihre 
Bedeutung,  ihren  Inhalt  auch  in  dem  anderen 
Maßstabe  festzuhalten  und  der  Phantasie  zu  über- 
mitteln, wie  beim  verkleinerten  Turm,  sondern 
nur,  um  die  mit  ihr  verbundene  Größenvorstel- 
lung zu  verwerten  und  damit  den  Größeneindruck 
des  Ganzen  zu  steigern  oder  zu  schwächen,  je- 
nachdem  die  angewandte  Größenvorstellung  ver- 
größert oder  verkleinert  auftritt.  Gäbe  ich,  um 
ein  recht  drastisches  Beispiel  zu  geben,  einem 
Brünnchen  von  einem  Meter  Durchmesser  die 
Form,  die  an  ein  Waschbecken  erinnert,  so  er- 
scheint dies  Brünnchen  groß,  weil  wir  die  Form 
eines  Waschbeckens  mit  einer  geringeren  Größen- 
vorstellung verbinden.  Gebe  ich  jedoch  einem 
Waschbecken  von  dreißig  Zentimeter  Durch- 
messer eine  Art  Brunnenform,  so  verkleinert  sich 
das  Wachbecken,  weil  wir  einen  zusammenge- 
schrumpften Brunnen  erblicken.  Hier  geht  die 
Benutzung  und  Uebertragung  der  Gegenstands- 
form darauf  aus,  die  Größenempfindung  zu  be- 
einflussen und  die  auf  solche  Weise  entstandene 
Größenempfindung  beruht  auf  der  Formgebung 
und  hat  nichts  mit  der  wirklichen  Ausdehnung 
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des  Gegenstandes,  mit  der  Dimension  des  Ganzen 
zu  tun.  Es  ist  dieser  geistige,  innere  Maßstab 
nicht  der  äußere,  der  da  entscheidet.  Dieser 
innere  Maßstab  wird  aber  nicht  nur  durch  Gegen- 
standsvorstellung vermittelt,  sondern  auch  durch 
die  räumliche  Disposition,  in  der  das  Einzelne  zu- 
einander und  zum  Ganzen  steht,  indem  es  aus 
dem  Ganzen  einen  einfachen  oder  komplizierten 
Gegenstand  macht.  So  kann  der  innere  Maßstab 
einer  kleinen  Hausfassade  viel  größer  sein,  als 
der  einer  großen  Kaserne.  Das  eng  aufeinander 
folgende  und  doch  getrennte  Fenstermotiv  der 
Kaserne  hat  an  sich  einen  kleinlichen  Maßstab, 
der  sich  durch  endlose  Fortsetzung  nicht  ändert, 
während  die  breitgelagerten  wenigen  Fenster  des 
kleinen  Hauses  das  Gefühl  einer  größeren  Räum- 
lichkeit erzeugen.  So  erscheint  der  antike  Tempel 
viel  größer  als  er  ist,  weil  er  als  ein  aus  ganz 
wenigen  mächtigen  Teilen  gebildeter  Parterreraum 
einen  einfachen  großen  Gegenstand  bildet,  im 
Gegensätze  zu  einem  vielstöckigen  Haus  gleicher 
Ausdehnung.  Das  Gesamtmotiv  des  antiken 
Tempels  ist  an  sich  ein  groß  wirkendes  und  be- 
darf deshalb  nicht  des  Mittels  der  faktischen 
Ausdehnung,  um  mächtig  zu  wirken.  Oder  um 
ein  ganz  anderes  Beispiel  zu  wählen,  wenn  ich 
einer  Figur  von  bestimmter  Größe  die  Propor- 
tionen einer  gedrungenen  kleinen  Statur  gebe, 
so  wirkt  sie  bedeutend  größer,  als  wenn  sie 
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die  schlanke  Proportion  eines  langen  Menschen 
hat. 

Es  mag  dies  genügen,  um  verständlich  zu 
machen,  welcher  Art  die  Konsequenzen  der  Maß- 
stabsverhältnisse und  wie  endlos  die  Verknüp- 
fungen dieser  Konsequenzen  zu  einem  Gesamt- 
eindruck sind.  Das  Gefühl  für  diese  natürlichen 
Konsequenzen,  die  Fähigkeit  mit  ihnen  zu  schalten 
und  zu  walten,  um  sie  zu  einer  Einheitswirkung 
zu  führen,  macht  die  künstlerische  Fähigkeit  des 
Architekten  aus. 


WIE  DIE  NATUR  UND 
WIE  DIE  KUNST  ARBEITET 

(BEILAGE  ZUR  ALLGEM.  ZEITUNG,  Nr.  207.  1901) 
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?Wr50R  kurzem  hat  ein  Amerikaner  im  naturhisto- 
rischen  Museum  in  Florenz  eine  einfache 
Holzkiste  aufgestellt,  die  meine  Neugierde  erregte. 
Ihre  Vorderwand  und  ebenso  der  Deckel  fehlten. 
Innen  war  das  rauhe  Holz  grau  angestrichen,  und 
von  derselben  Farbe  ein  Vogel  aus  Gips,  vor  der 
Hinterwand  schwebend,  angebracht.  Da  das  Licht 
von  oben  einfiel,  erschien  der  Rücken  des  Vogels 
bedeutend  heller,  der  tief  beschattete  Bauch  viel 
dunkler,  und  so  sah  man  von  weitem  den  Vogel 
sich  stark  plastisch  abheben  vom  Hintergründe, 
alles  sozusagen  grau  in  grau  gemalt.  Nun  mußte 
man  besonders  darauf  aufmerksam  gemacht 
werden,  daß  ein  zweiter  ebensolcher  Vogel  dem 
beschriebenen  vorausflog,  so  unsichtbar,  gleich- 
sam geisterhaft  erschien  er.  Das  kam  so  zu- 
stande. Bei  ihm  war  der  beleuchtete  Rücken  um 
so  viel  dunkler  getönt,  daß  er  für  das  Auge  die 
Farbe  des  Hintergrundes  annahm.  Der  Bauch 
war  mit  Weiß  aufgehellt,  und  die  Schattennüancen 
bis  zum  Rücken  überall  so  aufgelichtet,  daß  die 
Modellierung  durch  Licht  und  Schatten  gänzlich 
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aufgehoben  war,  und  der  Vogel  mit  dem  Hinter- 
gründe eines  wurde. 

Sah  man  sich  nun  den  so  unsichtbar  gemachten 
Vogel  von  der  Nähe  an,  so  zeigte  er  genau  die 
Färbung  eines  natürlichen  grauen  Vogels  mit 
allen  Schattierungen  vom  dunklen  Rücken  bis 
zum  hellen  Bauch. 

«Sehen  Sie,  das  ist  der  Sinn  der  Naturfärbung. 
Diese  hebt  die  plastische  Wirkung  auf,  indem  sie 
der  natürlichen  Beleuchtung  von  oben  entgegen- 
arbeitet, und  die  Wirkung  von  Licht  und  Schatten 
wieder  zunichte  macht.  Dadurch  wird  das  Tier 
möglichst  unsichtbar,  und  dem  Auge  des  Feindes 
entzogen.  So  sehen  wir  den  Hasen  nicht,  der 
dicht  vor  uns  sitzt,  und  so  ist  es  bei  der  Mehr- 
zahl der  Tiere,  der  Bauchhell,  der  Rücken  dunkel 
gefärbt.  Die  Tiere,  die  so  gefärbt  sind,  haben 
bessere  Chancen,  und  erhalten  sich.»  So  sagte 
der  Amerikaner,  und  sein  einfacher  trefflicher 
Apparat  demonstrierte  aufs  schlagendste,  auf 
welche  Weise  die  Natur  die  Tarnkappe  zu  weben 
versteht. 

Es  leuchtet  ein,  daß  sein  Apparat  mit  zwei 
Mitteln  arbeitet.  Einmal  ist,  wie  in  der  Natur, 
Licht  und  Schatten  am  Vogel  durch  die  Ab- 
tönung seiner  Färbung  aufgehoben,  und  damit 
seine  körperliche,  plastische  Wirkung  fürs  Auge 
unmöglich  gemacht.  Außerdem  wirkt  die  Farbe 
des  Vogels  und  die  des  Hindergrundes  als  die 
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selbe,  wodurch  sich  nun  weiterhin  die  Vogel- 
gestalt auch  nicht  als  unkörperlicher,  einheitlicher 
Farbenfleck  vom  Hintergründe  abtrennen  kann. 
Somit  sind  die  beiden  Mittel,  den  Vogel  sicht- 
bar zu  machen,  außer  Kraft  gesetzt.  Daß  die 
Natur  auch  diesen  zweiten  Trick,  das  Tier  so 
zu  färben  wie  seine  Umgebung,  vielfach  anwen- 
det, ist  bekannt. 

Diese  ingenieuse,  sozusagen  physikalische  De- 
monstration des  Darwinschen  Naturprinzips 
brachte  mich  auf  den  Gedanken,  wie  lehrreich 
es  wäre,  durch  solchen  Apparat  auch  das  künst- 
lerische Prinzip,  das  Sichtbarmachen 
zu  demonstrieren. 

Es  würde  sich  dann  darum  handeln,  zu  zeigen, 
auf  welche  Weise  der  unsichtbar  gewordene 
Vogel  bloß  durch  Veränderung  des  Hintergrundes 
wieder  sichtbar  wird. 

Zuerst  müßte  dies  durch  zeichnerische  Mittel, 
also  durch  die  Wirkung  der  Ueberschneidung 
demonstriert  werden.  Der  gleichmäßig  grau  ange- 
strichene Hintergrund  würde  durch  irgend  welche 
Linien,  z.  B.  durch  Zeichnung  von  Gräsern 
derart  gekennzeichnet,  daß  der  Vogel,  der  diese 
überschneidet,  davon  losgetrennt,  sichtbar  wird. 
Dann  müßte  die  Aufgabe  durch  malerische  Mittel 
gelöst  werden,  indem  der  Hintergrund  durch  Hell 
und  Dunkel,  z.  B.  durch  Gewölk  belebt,  oder 
überhaupt  derart  farbig  behandelt  wäre,  daß  der 
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Vogel  vor  dem  dazu  kontrastierenden  Hintergründe 
wieder  sichtbar  auftaucht.  Zuletzt  müßten  beide 
Mittel  vereinigt  angewandt  werden,  um  zu  zeigen, 
wie  die  Erscheinung  des  Vogels  immer  mehr 
gesteigert  werden  kann.  Dies  Steigern  der  Er- 
scheinung würde  nicht  darin  bestehen,  daß  der 
Vogel  sich  immer  stärker  als  Farbenfleck  vom 
Hintergrund  unterscheidet,  sondern  vielmehr  darin, 
daß  er  an  sich  körperlich  und  zudem  örtlich  deut- 
lich vor  dem  Hintergrund  erscheint,  also  einen 
räumlichen  Eindruck  hervorruft.  Erst  im  Voll- 
besitz dieses  Eindruckes  würden  wir  die  Existenz 
des  Vogels  als  eine  wirklich  sichtbare  erleben. 
Kurzum,  es  ließe  sich  so  in  schlagender  Weise 
der  Gegensatz  des  Darwinschen  Naturprinzips 
zu  dem  künstlerischen  Darstellungsprinzip  demonst- 
rieren, und  man  würde  daraus  erkennen,  was 
es  mit  der  bloßen  Imitation  der  Natur  auf  sich 
hat,  und  in  welchen  Fällen  sie  verhängnisvoll 
wird.  Es  gibt  ja  heute  genug  Bilder,  die,  blind- 
lings der  Natur  folgend,  solche  Unsichtbarkeiten 
darstellen,  wo  man  sich  umsonst  abmüht,  etwas 
zu  erkennen.  Vor  der  Imitation  solcher  unsicht- 
bar machender  Naturkonstellationen  bewahrt  der 
natürliche  Instinkt  eigentlich  ganz  von  selbst,  weil 
der  künstlerische  Sinn  sich  nur  da  erwärmt  und 
erhöht,  wo  die  Natur  stark  zu  ihm  spricht.  Malt 
also  der  Künstler  nur  da,  wo  sein  Sinn  in  Flammen 
aufgeht,  so  wird  er,  von  diesem  eingeborenen 
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Kompaß  geleitet,  niemals  eine  Beute  des  kunst- 
feindlichen Naturprinzips  der  Unsichtbarmachung 
werden.  Nur  der  falsche  Glaube,  daß  die  Natur 
unter  allen  Umständen  künstlerisch  wirken  müsse, 
doktrinärer  Wille  und  Schwäche  des  künstleri- 
schen Naturells  machten  ihn  zum  Sklaven  der 
Natur. 

Natürlich  handelt  es  sich  hier  nicht  nur  um 
den  einen  Fall  der  Schutzfärbung,  sondern  dieser 
soll  nur  als  ein  Beispiel  dienen  für  die  vielen 
Fälle,  wo  die  Natur  ausdruckslos  bleibt.  Eine 
Naturimitation  hat  nur  da  einen  künstlerischen 
Wert,  wo  die  Natur  für  und  nicht  gegen  das 
Auge  arbeitet,  und  sie  ist  ja,  Gott  sei  Dank,  auch 
darin  unerschöpflich. 

Aber  noch  ein  anderes  würde  dabei  einleuch- 
ten. Man  sieht,  wie  ein  Gegebenes,  in  diesem 
Falle  also  der  Vogel,  mit  seinen  bestimmten 
Farbenabstufungen,  durch  ein  Veränderliches, 
vom  Künstler  zu  Bestimmendes  — das  ist  hier 
der  Hintergrund  — bedingt  und  zur  Geltung  ge- 
bracht wird.  Diese  zwei  Faktoren  sind  es,  die 
in  ihrem  Zusammenwirken  jedes  Kunstwerk  ge- 
stalten. So  ist  z.  B.  auch  der  von  der  Natur 
festgestellte  Organismus  eines  Geschöpfes  wohl 
zu  trennen  von  der  vom  Künstler  zu  wählenden 
Stellung  und  Anordnung.  Auch  diese  kann  in 
Natura  derart  sein,  daß  wir  kein  verständliches 
Bild  von  dem  betreffenden  Geschöpf  erhalten 
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Von  diesem  Unverständlichen  bis  zum  Prägnanten, 
Eindringlichen  geht  eine  fortschreitende  Entwicke- 
lung, die  auf  immer  feinerer,  räumlicher  Anord- 
nung beruht,  und  die  stets  mit  der  Aufnahms- 
fähigkeit des  Auges  rechnen  muß.  Nicht  gebunden 
an  die  zufällige  Konstellation  der  Natur  vermag 
der  Künstler  für  das  Sichtbarwerden  zu  gestal- 
ten, mit  diesem  Zweck  zu  wählen  und  zu  ver- 
vollständigen, und  daher  an  Stelle  des  Natur- 
zufälligen eine  für  das  Auge  notwendige  Bild- 
konstellation zu  setzen.  Diese  gestaltende  Tätig- 
keit wird  um  so  feiner  sein,  je  mehr  die  Mittel 
scheinbar  absichtslos  und  zufällig  ihre  Kraft 
äußern,  und  mit  der  Unschuld  der  Natur  auf  den 
Beschauer  wirken. 

Mit  der  Einsicht,  daß  hier  ein  unendlicher  und 
unerschöpflicher  Schatz  von  Wirkungsmitteln  in 
der  Natur  verborgen  liegt,  welchen  der  Künstler 
zu  heben  hat,  wird  erst  die  Kunst  zu  einer 
objektiv  fruchtbaren,  schöpferischen  und  einer 
unbegrenzten  Entwickelung  fähigen  Tätigkeit. 
Die  Natur  selbst  muß  ebenso  als  eine  selbst 
gestaltende  aufgefaßt  werden,  aber  als  eine,  die 
unbekümmert  um  das  künstlerische  Prinzip  ein- 
mal ihr  Antlitz  zeigt,  ein  andermal  verhüllt, 
und  die  bei  dem  steten  Wechsel  ihrer  zu- 
fälligen und  flüchtigen  Manifestationen  wohl  vom 
Künstler  beobachtet,  im  glücklichen  Moment  er- 
hascht, und  festgehalten  werden  soll,  die  sich 
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aber  nicht,  wenn  der  Ausdruck  erlaubt  ist,  als 
Professionsmodell  zu  jeder  Stunde  gebrauchen 


läßt. 


DIE  VILLA  BORGHESE  UND  DAS 
DENKMAL  DES  KÖNIGS  UMBERTO 

(FRANKFURTER  ZEITUNG,  MAI  1901) 
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SEBER  die  römische  Villa  als  ein  einheit- 
liches Kunstwerk  von  landschaftlichen  und 
architektonischen  Anlagen  ließe  sich  eine  längere 
Abhandlung  schreiben.  Dazu  ist  hier  nicht  der 
Ort.  Wollen  wir  die  römische  Villa  kurz  charak- 
terisieren, so  müssen  wir  sie  als  lyrische  Dichtung 
bezeichnen.  Ihre  Kunst  beruht  in  der  Gestaltung 
der  Situationen.  Aus  reicher  Natur-Erfahrung  ge- 
sammelt, mit  den  knappsten  Mitteln  gegeben,  mit 
weiser  Kunst  für  die  Kontrastwirkung  angeordnet, 
vereinigt  sie  in  gedrängter  Fülle  alle  Stimmungen 
der  Natureindrücke.  Es  wechseln  heilige  Haine, 
sanfte  Wiesenabhänge,  ernste  Pinienhallen,  Ter- 
rassen mit  plätschernden  Brunnen,  Marmorbildern 
usw.  Kurz  eine  geträumte  Welt  des  Naturfriedens, 
ein  Aufgehen  in  den  poetischen  Elementen  der 
Natur.  Der  Typus  der  römischen  Villa  entspringt 
nicht  aus  dem  gärtnerischen  oder  gar  botanischen 
Interesse,  dem  es  auf  die  Ueppigkeit,  Schönheit 
und  Seltenheit  der  Pflanze  als  solcher  ankommt. 
Die  römische  Villa  will  etwas  ganz  anderes,  sie 
gibt  ein  rein  künstlerisches  Bild  der  Natur  im 
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allgemeinen,  wie  eine  Landschaft  von  Tizian, 
voll  heiliger  Schönheit  und  dauernder  Wahrheit. 
In  diesem  Bestreben  hat  sich  eine  spezielle  Ar- 
chitektur herausgebildet,  eine  rein  dekorative, 
welche  die  Fäden  der  Natur  aufnimmt  und  weiter 
spinnt,  indem  sie  die  gegebenen  Naturfaktoren 
wie  das  Terrain,  die  Vegetation,  das  Wasser 
architektonisch  formt  und  gliedert  und  spielend 
in  Kunst  umwandelt.  Natur  und  künstlerische 
Kultur  werden  eins  und  umfangen  den  Beschauer 
mit  allen  Wonnen  einer  verklärten  Natur,  ihn  be- 
freiend von  der  Trivialität  des  wirklichen  Daseins. 

In  keiner  Stadt  der  Welt  hat  sich  diese  Kunst- 
gattung so  weitausgebildet  wie  in  R o m.  In  antiken 
Zeiten  wie  später  zur  Zeit  der  Päpste  war  es 
immer  das  Ziel,  eine  Stadt  zu  schaffen,  wo  die 
Erde  zum  Paradiese  umgewandelt  wäre.  Es  war 
die  Schönheit  der  Situation,  nicht  die  des  Ein- 
zelnen, die  obenan  stand.  Freude  am  Dasein,  an 
den  ewigen  Schönheiten  der  Natur  sollte  überall 
leuchten. 

Nun,  die  schönste  dieser  Villen  ist  die  Villa 
Borghese,  ein  Kunstwerk  ersten  Ranges  in 
seiner  Schlichtheit  und  innigen  Kraft  der  An- 
regung für  die  künstlerische  Phantasie.  So  müssen 
wir  die  Viila  Borghese  fassen,  nicht  als  bloßen 
hygienischen  Stadtpark,  wie  es  deren  viele  gibt. 
Dieses  Kunstwerk  ist  jetzt  Eigentum  der  Stadt 
geworden.  Ein  herrliches  neues  Besitztum  des 
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modernen  Roms.  Mit  der  Besitzergreifung  der 
Villa-  ist  aber  auch  zugleich  der  Gedanke  aufge- 
taucht, das  neue,  zu  errichtende  Reiterstand- 
bild des  verstorbenen  Königs  Umberto  dort 
aufzustellen.  Dieser  Gedanke  veranlaßt  mich,  das 
Wort  zu  ergreifen.  Derselbe  ist,  es  sei  gleich 
gesagt,  ein  künstlerischer  Mißgriff  und  mein 
Zweck  ist,  womöglich  mit  dazu  beizutragen,  daß 
dieses  Projekt  fallen  gelassen  wird. 

Ein  jedes  Kunstwerk  hat  seine  Region  der 
Vorstellung,  regt  die  Phantasie  in  einer  bestimm- 
ten Richtung  an.  Ein  modernes  Standbild,  ein 
Porträt  in  moderner  Kleidung  gibt  den  Menschen 
nicht  als  Naturgebilde,  sondern  als  stark  ausge- 
prägtes Zeitprodukt.  Barttracht  und  Kleidung 
spielen  meistens  eine  solche  Rolle,  daß  unser 
Interesse  ganz  eng  umgrenzt  und  lokalisiert  wird. 
Die  Ideen,  die  durch  das  Standbild  wachgerufen 
werden,  sind  meist  speziell  patriotische,  modern- 
politische und  nirgends  führt  die  Erscheinung  zu 
einem  allgemein  Menschlichen  oder  gar  Poetischen. 

Wenn  in  anderen  Zeiten  es  dem  Künstler  mög- 
lich war  den  Vorstellungshorizont  eines  Stand- 
bildes zu  erweitern,  sei  es  wie  im  Altertum,  wo 
die  Tracht  eine  ganz  ursprüngliche  war,  bei 
der  die  nackte  Gestalt  des  Menschen  die  Ober- 
hand behielt,  oder  wie  noch  in  späteren  Jahr- 
hunderten wo  der  Künstler  ganz  frei  mitder  Tracht 
schalten  und  walten  konnte,  wenn  das  Kostüm 
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hinderlich  wurde,  etwas  typisches  zu  schaffen,  so 
ist  es  heute  gerade  umgekehrt  der  Wille  der  Zeit, 
die  statistische  Treue  der  Lebenserscheinung  fest- 
zuhalten und  vor  allem  diese  zu  geben,  ohne 
Rücksicht  auf  ihre  künstlerische  Tragweite.  Es  ist 
hier  nicht  der  Ort,  das  Für  und  Wider  dieser  Auf- 
fassung zu  erörtern,  ich  stelle  sie  lediglich  als 
Tatsache  hin  und  wir  müssen  mit  ihr  rechnen, 
wenn  es  sich  um  den  Aufstellungsort  eines  mo- 
dernen Standbildes  handelt. 

Es  wird  bei  der  Aufstellung,  bei  der  Ein- 
reihung eines  Standbildes  in  eine  Umgebung 
immer  die  Frage  entstehen,  wie  sich  diese  Welt 
vereinigt  mit  der,  welche  die  Umgebung  aus- 
drückt. Klar  ist  es,  daß  wenn  der  gleiche 
Geist  in  beiden  lebt,  die  Einigung  am  natür- 
lichsten zustande  kommt.  Es  liegt  deshalb  am 
nächsten,  ein  modernes  Standbild  zwischen 
moderne  Architektur  zu  setzen.  Es  bleibt 
dann  nur  noch  zu  überlegen,  ob  man  es  aus 
speziellen  künstlerischen  Gründen  besser  da  oder 
dort,  so  oder  so  einreiht,  nicht  aber  besteht  die 
Sorge,  im  allgemeinen  einen  Mißgriff  zu  tun. 
Ueberhaupt  ist  das  Geisteselement,  mit  dem  die 
Plastik  innig  zusammenhängt,  die  Architektur. 
Diese  als  Menschen-  und  Kulturprodukt  ist  die 
Atmosphäre,  in  der  die  Plastik  natürlich  ent- 
steht. Die  Plastik  erscheint  als  die  natürliche 
Fortsetzung  der  architektonischen  Gestaltung, 
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sobald  die  architektonische  Situation  überhaupt 
die  Elemente  zu  einer  künstlerischen  Weiterbil- 
dung enthält.  Solche  Situationen  sind  nun  frei- 
lich in  unseren  modernen  Städten  und  in  dem 
heutigen  Verkehrsgetriebe  schon  sehr  selten,  und 
oft  ist  es  dieser  gänzliche  Mangel,  der  dazu  ver- 
anlaßt, sogenannte  Anlagen,  für  die  Aufstellung 
der  Plastik  zu  benützen.  Hier  tritt  nun  die 
Frage  ein,  welchen  Charakter  diese  Anlagen 
tragen.  Es  können  da  sehr  verschiedene  Ton- 
arten angeschlagen  sein,  und  die  jeweilige  Ton- 
art wird  auch  die  Art  der  Plastik  bestimmen,  die 
sich  mit  ihr  vereinigen  läßt. 

Je  allgemeiner,  rein  dekorativer  die  Plastik  ge- 
halten ist,  desto  leichter  vereinigt  sie  sich  mit  dem 
Natur-Element.  Je  spezieller  der  geistige  Rahmen, 
den  sie  um  sich  zieht,  desto  mehr  entfernt  sie 
sich  vom  Allgemeinen  und  deshalb  auch  vom 
Landschaftlichen.  Am  meisten  ist  dies  beim 
Porträt  der  Fall.  Alles  Porträthafte  speziali- 
siert die  Vorstellungswelt  und  engt  sie  ein,  wenn 
es  nicht  auf  andere  Weise  vermittelt  wird,  wie 
z.  B.  bei  der  Porträt-Herme,  die  durch  den 
Schaft  eine  so  starke  architektonische  Gestaltung 
erhält,  daß  das  Porträt  dem  architektonischen 
dekorativen  Charakter  des  Ganzen  gegenüber  in 
den  Hintergrund  tritt.  Die  Herme  wirkt  als  archi- 
tektonisches Gebilde  in  erster  Linie,  als  solches 
reiht  es  sich  natürlich  ins  Landschaftliche  ein. 
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Bedenken  wir  nun  nach  diesen  Betrachtungen, 
daß  in  ein  Kunstwerk  von  so  ausgesprochen 
idyllischem  Charakter  wie  die  Villa 
Borghese  ein  modernes  Standbild 
gesetzt  werden  soll,  so  ist  es  einleuchtend,  daß 
sich  die  zwei  Vorstellungswelten,  die  dadurch  an- 
geregt werden,  absolut  feindlich  gegen- 
überstehen. Jede  will  etwas  ganz  anderes,  will 
den  Beschauer  wo  ganz  anders  hinführen.  Ein 
solcher  Widerstreit  kann  weder  dem  Monument 
zugute  kommen,  noch  der  Villa.  Das  Monument 
wird  wie  ein  fremder  Gast  inmitten  der  Pastorale 
vereinsamt  und  nüchtern  aussehen.  Der  poetische 
Hauch,  der  durch  die  Bäume  der  Villa  streift,  wird 
erschreckt  erstarren  vor  der  Stimme  der  Realität, 
die  aus  dem  Monument  spricht.  Wozu  diese 
Vermengung?  Warum  ganz  ohne  Grund  die  poeti- 
sche Stille  der  Villa  stören?  Warum  das  Ehrenbild 
des  Königs,  der  in  der  schweren  ernsten  Wirklich- 
keit gestanden  hat,  aus  seiner  natürlichen  Umgebung 
reißen  und  in  eine  Idylle  setzen,  die  dem  Leben 
und  Wirken  des  Gefeierten  so  ferne  gelegen  ? 
Warum  nicht  auf  einen  neuentstandenen  römischen 
Standplatz,  den  Ort  seiner  Zeit?  Oder  wenn  es 
absolut  im  Grünen  sein  soll,  warum  nicht  auf 
den  Pincio,  auf  die  Höhe,  wo  er  sein  neues 
Rom  überschaut  und  wo  die  modernen  Anlagen 
viel  natürlicher  ihn  umgeben  würden.  Warum  soll, 
nachdem  ein  Juwel  wie  die  Villa  L u d o v i s i miß- 
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lungenen  Bauspekulationen  zum  Opfer  gefallen  ist, 
ohne  allen  praktischen  Grund  an  das  Kleinod  der 
Villa  Borghese  gerührt  werden?  Diese  Kunst- 
schöpfungen sind  geschlossene  Ganze,  wie  Bilder 
und  Statuen,  und  wer  möchte  in  einen  Tizian 
heute  eine  moderne  Figur  hineinmalen  ? Die 
heutige  Zeit  sei  stark  genug,  ihre  eigenen,  neuen 
Situationen  zu  schaffen,  ohne  die  Geister  der  alten 
Zeiten  und  ihre  Schöpfungen  nutzlos  zu  zerstören. 


ARBEITER  UND  ARBEIT 

(FREISTATT.  Nr.  1.  1904) 


^^CHARAKTERISTISCH  für  unsere  «Maschinen- 
zeit»  ist  es,  daß  mehr  und  mehr  nur  zwei 
Seelenmotoren  die  Menschen  beherrschen  und 
auch  als  die  einzig  ausschlaggebenden  angesehen 
werden.  Es  sind  die  Motoren  der  «Pflicht»  und 
des  «Gewinns».  Die  Pflicht  im  Dienste  des  Staats 
oder  Gemeinwesens,  der  Gewinn  im  Interesse  des 
einzelnen.  Beide  balancieren  sozusagen  die  Welt. 

Einerseits  ist  das  Pflichtgefühl  aufs  äußerste 
entwickelt  worden  — denken  wir  nur  an  den 
Vater  des  großen  Fritz,  der  mit  diesem  Hebel 
Preußen  geschaffen  hat,  das  preußische  Heer, 
den  preußischen  Beamten,  als  Muster  des  Pflicht- 
gefühls und  der  Kraftentwicklung  aus  diesem 
Motor. 

Anderseits  ist  es  der  Gewinn,  den  mehr  und 
mehr  die  Welt  als  den  selbstverständlichen  und 
natürlichsten  Trieb  für  alles  ansieht,  der  mit  der 
Entwicklung  von  Amerika  und  dem  ganzen  wirt- 
schaftlichen Fortschritt  die  Gemüter  so  allgemein 
beherrscht,  daß  man  ihn  bei  allen  Handlungen 
stillschweigend  voraussetzt  und  sich  damit  die 
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moralische  Auffassung  mehr  und  mehr  umge- 
wandelt hat. 

Der  Motor,  der  in  früheren  Zeiten  lebhaft  mit- 
gesprochen hat  — nämlich  der  Motor  der 
Freude  an  der  Arbeit,  an  der  Sache  an  sich, 
tritt  mehr  und  mehr  in  den  Hintergrund,  ja,  man 
glaubt  im  allgemeinen  gar  nicht  an  seine  Exi- 
stenz. Das  ist  es,  was  die  heutige  Zeit  so  traurig 
und  ernst  macht.  Denn  Pflicht  und  Gewinn  allein 
machen  den  Menschen  nicht  glücklich  und  alles 
wirkliche  Lebensglück  entspringt  aus  der  direkten 
Freude  am  Schaffen  und  Werden.  Das  ist  es, 
was  uns  noch  wie  ein  goldener  Schimmer  aus 
früheren  Zeiten  herüberleuchtet  und  was  im  Ge- 
gensatz zu  unserer  Geschäftszeit  als  etwas  Künst- 
lerisches empfunden  wird.  Wo  sich  noch  dies 
Element  im  Volk  vorfindet  als  Erbstück  einer 
früheren  Kultur,  wehrt  man  sich  gegen  die  ame- 
rikanische Weltauffassung  und  bleibt  zurück  im 
modernen  wirtschaftlichen  Kampf.  Ich  möchte  den 
Unterschied,  der  zwischen  Süd-  und  Norddeutsch- 
land herrscht,  zum  Teil  auch  darauf  zurück- 
führen. Der  bayerische  Bauer  und  Handwerker 
sagt  noch  «das  tu  i nit,  das  freut  mi  nit»,  wenn 
er  auch  weiß,  daß  er  an  Gewinn  einbüßt. 

Daß  dieser  Faktor  mitredet,  ist,  von  rein  wirt- 
schaftlichem Standpunkt  aus  betrachtet,  eine  Er- 
schwernis, menschlich  genommen  ist  er  aber 
nicht  nur  sympathisch,  sondern  wir  empfinden 
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auch  seine  Berechtigung  im  Kampf  der  Kräfte. 
Es  ist  das  Bedenkliche,  daß  man  diesen  Motor 
der  Freude  am  eigenen  Tun  aus  dem  Auge  ver- 
loren hat,  und  daß  dieser  Motor  fast  gar  keine 
Berücksichtung  und  Würdigung  mehr  findet. 

Der  Beamte  lebt  fast  nur  von  der  Pflicht. 
Der  Spielraum  der  individuellen  Begabung  und 
Kraftentfaltung  ist  überall  so  eingeengt,  daß  die 
Tätigkeit  an  sich  ein  Minimum  der  natürlichen 
Freude  am  eigenen  Urteilen  und  Können  be- 
deutet. Es  ist  dies  im  Gegensatz  zu  England  sehr 
bemerkenswert.  Dort  wird  der  Freude  der  freien 
Bewegung  weit  mehr  Rechnung  getragen.  Denken 
wir  nur  an  die  Richter,  an  die  Verwaltungsbe- 
amten in  Indien  und  Aegypten  etc.,  was  ist  da 
nicht  dem  einzelnen  alles  überlassen,  welch  ge- 
waltiger Kredit  wird  dem  Individuum  geschenkt 
und  welche  enorme  Ausnützung  der  individuellen 
Begabung  geht  damit  Hand  in  Hand,  während 
wir  in  Deutschland  mit  der  Begabung  so  gleich- 
gültig umgehen,  daß  eine  Unmasse  von  wert- 
voller Kraft  verschwendet  wird.  Es  liegt  darin 
eine  Einseitigkeit  des  Pflichtstandpunktes,  und 
wir  dürfen  uns  darüber  nicht  täuschen,  daß  die 
übrige  Welt,  bei  aller  Achtung  vor  der  deutschen 
Leistung,  dieser  einseitigen  moralischen  Basis 
wegen  sie  nicht  nur  nicht  liebt,  sondern  sie  als 
allgemeines  Prinzip  ihrer  Freudlosigkeit  wegen 
für  ein  falsches  Ideal  ansieht. 
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Dasselbe  gilt  im  allgemeinen  von  der  Schule. 
Man  will  den  Schüler  nicht  mehr  begeistern  für 
sein  Studium,  in  ihm  nicht  die  Freude  wecken 
an  all  dem,  was  er  lernen  soll  — man  nimmt 
es  ihm  fast  übel,  wenn  er  von  Natur  solches 
Interesse  mitbringt,  denn  er  soll  vielmehr  nur 
aus  Pflichtgefühl  arbeiten  — nur  die  Aufgabe 
erfüllen,  alles  andere  ist  Nebensache  — die 
Freude  an  dem  geistigen  Produzieren  an  sich 
wird  nicht  angestrebt. 

Vom  Militär  wollen  wir  nicht  reden.  Ich  sage 
dies  alles  auch  nicht,  um  etwa  den  Motor  der 
Pflicht  herabzusetzen,  sondern  ich  möchte  nur 
darauf  hinweisen,  daß  gar  keinerlei  Berücksich- 
tigung und  Ausnutzung  des  viel  natürlicheren 
Motors  der  Freude  heutzutage  in  Betracht  kommt 
und  daß  darin  ein  Uebel  liegt.  Kunst  und  Wis- 
senschaft haben  noch  das  prae,  wenigstens  in 
der  allgemeinen  Auffassung,  wenn  auch  da  die 
beiden  großen  Mühlsteine  der  Zeit,  Pflicht  und 
Gewinn,  ihr  möglichstes  tun,  so  viel  als  geht 
abzuschleifen.  Im  Grunde  sind  es  vor  allem 
die  höheren  technischen  Berufe,  die  heutzutage 
nach  jeder  Seite  hin  auf  natürlichem  Boden 
stehen,  bei  denen  alle  drei  Motoren  gleichmäßig 
Zusammenwirken  und  nicht  in  Widerspruch  mit 
der  Zeit  geraten. 

Wie  steht  aber  der  Fabrikarbeiter  da  ? Hier 
schließt  die  maschinenhafte  Tätigkeit  an  sich 
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fast  alle  Möglichkeit  der  Freude  aus  — und  das 
scheint  mir  der  schwerwiegendste  Faktor  zu  sein 
in  unserem  Maschinenzeitalter.  Liegt  hier  nicht 
die  eigentliche  Quelle  der  Unzufriedenheit?  Wohl 
hat  es  zu  allen  Zeiten  niedere  Arbeit  gegeben, 
die  getan  werden  muß  — doch  lag  das  Leiden 
früherer  Zeiten  nicht  da,  sondern  in  der  persön- 
lichen Abhängigkeit.  Dies  Uebel  hat  sich  bedeu- 
tend gebessert,  aber  die  Qualität  der  Arbeit,  als 
Quelle  menschlichen  Interesses  — hat  sich  da- 
gegen verschlechtert  und  dieser  Tatsache  gegen- 
über darf  man  die  Augen  nicht  schließen.  Wenn 
man  von  diesem  Standpunkt  aus  dem  Fabrik- 
arbeiter Mitgefühl  entgegenbringt,  so  erscheint  es 
einem  doppelt  verhängnisvoll  und  unberechtigt, 
wenn  die  Unzufriedenheit  auf  andere  Arbeiter- 
klassen übertragen  wird,  wo  die  Art  der  Arbeit 
an  sich  Freude  geben  kann  und  gibt.  Wie  eine 
ansteckende  Krankheit  ergreift  diese  Einseitigkeit 
des  Standpunktes  des  Fabrikarbeiters  auch  den 
Maurer,  den  Zimmermann  etc.  Hier  wird  die  Un- 
zufriedenheit Prinzip,  politisches  Stichwort  und 
entbehrt  des  tieferen  ethischen  Motivs.  Ich 
hatte  einmal  in  München  einen  großen  Stein  zu 
heben  und  wie  ich  den  Arbeitern  klar  machte, 
daß  es  einen  viel  kürzeren  Weg  dazu  gäbe  als 
den,  den  sie  einschlagen  wollten,  wurde  mir  ge- 
antwortet: das  ist  uns  ja  ganz  gleich,  ob  es  so 
rascher  geht!  Dieser  Mangel  an  Interesse  am 
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Problem,  an  der  Aufgabe,  ist  künstlich  vom 
Fabrikarbeiter  anerzogen,  ist  durchaus  das  Symp- 
tom eines  ungesunden,  unwahren  Zustandes.  In 
Italien,  wo  der  Arbeiter  noch  nicht  angekränkelt 
von  Theorien  ist,  geht  das  Interesse  am  Problem 
stets  mit  ihm  durch  und  die  Leute  fassen  alles 
an  d e r Seite.  Deshalb  sträuben  sie  sich  aber  viel- 
fach gegen  das  fabrikmäßige  Arbeiten  und  mehr 
und  mehr  übernehmen  sie  in  der  Welt  die  Arbeit, 
in  der  noch  ein  Stück  menschlichen  Schaffens 
lebt,  gegenüber  der  geisttötenden  Einzelarbeit  des 
Fabrikarbeiters.  Alle  Erdarbeiten  machen  sie  — 
die  gewaltigen  englischen  Wasserbauten  in  Aegyp- 
ten sind  von  Italienern  gebaut.  Hier  in  Deutsch- 
land blickt  der  Fabrikarbeiter  auf  sie  herunter, 
weil  die  Erdarbeit  härter  ist  — er  übersieht  aber 
das  primitiv  gesunde  seelische  Element,  was  in 
solcher  Arbeit  liegt,  wo  ein  Gewaltiges  geschaffen 
wird,  an  dem  der  einzelne  mitarbeitet  und  das 
Ganze  wachsen  sieht  — gegenüber  der  lang- 
weiligen Herstellung  irgend  eines  überflüssigen 
Luxusartikels.  In  dieser  Natürlichkeit  der  Arbeit 
liegt  ein  Ersatz  für  einen  geringeren  Lohn  und 
deshalb  ist  es  eine  moderne  Lüge,  die  Arbeit 
nur  nach  der  Lohnhöhe  zu  schätzen  und  ebenso 
die  Qualität  des  Arbeiters  als  Mensch  darnach 
zu  beurteilen.  Beim  Fabrikarbeiter  hingegen  ist 
es  nur  zu  natürlich,  daß  er  das  Verlangen  nach 
kurzer  Arbeitszeit  und  hohem  Lohn  hat,  er 
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möchte  das  Unangenehme  möglichst  beschränken. 
Nehmen  wir  aber  an,  es  gelänge,  und  der  Ar- 
beiter brauche  dank  der  technischen  Fortschritte 
immer  weniger  zu  arbeiten,  um  sich  zu  ernähren, 
was  tut  er  dann?  womit  füllt  er  sein  Leben 
aus?  Für  die  freie  Zeit  schwebt  jetzt  der  Mehr- 
heit der  Fabrikarbeiter  noch  das  Leben  des 
Privatiers  als  das  Ideal  vor.  Eine  Privatierexistenz 
mit  Kulturinteressen,  Bücherlesen,  allgemeiner 
Bildung  etc.  Ist  das  ein  gesundes  Ideal  für  den 
Arbeitsmann,  kann  das  befriedigen,  würde  solche 
Existenz  das  Leere,  das  in  der  Art  der  Arbeit 
liegt,  ausfüllen  ? — Gewiß  nicht.  Materielle  Ver- 
besserung und  Zunehmen  des  Nichstuns  kann  der 
Masse  niemals  gut  tun  und  hat  an  sich  eine  demo- 
ralisierende Tendenz.  Je  weiter  das  Ziel  realisiert 
wird,  desto  schlimmer.  Immer  kürzere  Arbeitszeit 
und  immer  mehr  Zeit  zum  Zuschauen.  In  diesem 
Ideal  liegt  keine  Kraft,  kein  Glück.  Das  zu- 
schauende Bildungsniveau  zu  heben,  liegt  weder 
im  Interesse  der  Kultur  noch  des  einzelnen.  — 
Schaffen,  produzieren,  entstehen  lassen,  darum 
handelt  es  sich,  da  liegt  die  einzige  gesunde 
Entwicklung  — nicht  im  Privatierideal.  Es  handelt 
sich  um  einen  Arbeits-Ersatz  für  das  Leblose 
der  Fabrikarbeit,  um  eine  zweite  Tätigkeit,  die 
die  andere  fruchtbar  ablöst,  um  einen  produk- 
tiven Lebensinhalt. 

Man  hat  dem  Arbeiter  Wohnung  verschafft, 
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einzelne  hübsche  Häuser,  um  ihm  mit  diesem 
Besitz  ein  Heim  und  ein  Interesse  zu  geben. 
Dieser  Versuch  hat  aber  nichts  Produktives.  Der 
Arbeiter  sitzt  dann  eben  in  seinem  fertigen  Häus- 
chen und  kann  sich  weiter  langweilen.  — Das 
ist  nur  Besitz  und  darin  liegt  noch  kein  Leben. 
Und  so  zeigte  es  sich  denn  auch,  daß  die  Leute 
doch  die  Massenwohnungen  vorziehen.  Dort 
haben  sie  Gesellschaft  und  Ansprache. 

Was  ganz  anderes  wäre  es,  wenn  man  dem 
Arbeiter  Land  verschaffte.  Bei  Krupp,  ist,  so  viel 
ich  weiß,  der  Versuch  gemacht  worden,  ebenso 
bei  den  Werftarbeitern  in  Wilhelmshaven  und 
auch  sonst  ist  die  Idee  aufgetaucht,  aber  nicht 
aus  den  hier  entwickelten  Gründen. 

Hätte  die  Arbeiterfamilie  z.  B.  1 /2  Tagwerk, 
wo  die  Frau,  während  der  Mann  in  der  Fabrik 
arbeitet,  zu  schaffen  hätte,  Gemüse  bauen,  Hühner 
halten,  eine  Ziege  oder  ein  Schwein  im  Stall, 
kurzum  ein  bißchen  Landwirtschaft,  die  die  Fa- 
milie nicht  zu  ernähren  braucht,  denn,  was  dazu 
nötig  ist,  bringt  der  Mann  aus  seinen  Fabrik- 
stunden mit,  sondern  eine  kleine  Landwirtschaft 
fürs  Haus  als  produktive  Tätigkeit  mit  all  der 
Freude  am  Werden  und  Verbessern  — wäre 
damit  nicht  die  Möglichkeit  eines  gesunden 
Glückes  gegeben,  einer  gesunden  Gegenkraft 
gegen  die  Fabrikarbeit,  die  den  Mann,  wenn  er 
nach  Hause  kommt,  mit  Projekten  und  Hoffnungen 
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erfüllt  und  ihm  das  gibt,  was  er  eigentlich 
braucht  — lebendige  Freude! 

Wenn  man  das  Los  der  Landwirtschaft  bedenkt 
und  die  natürliche  Entwicklung  der  Dinge  nach 
dieser  Seite  hin  verfolgt,  so  sieht  man  es  kommen, 
daß  je  mehr  die  eigentliche  Landwirtschaft  un- 
rentabel wird,  eine  andere  Benutzung  des  Bodens 
notwendig  sich  ergibt.  Teils  wird  der  Boden  ein 
reines  Luxusland  werden  — Jagdgründe,  Parks 
etc.,  und  dann  solch  kleiner  Landbesitz  für  die 
Familie  allein,  ohne  kaufmännischen  Gewinnan- 
spruch, ohne  Kampfrolle  auf  dem  Weltmarkt  — 
rein  als  Quelle  natürlich  gesunden  Daseins  und 
schaffender  Tätigkeit  und  eines  Zuwachses  am 
Verdienst. 

Ich  habe  mir  sagen  lassen,  daß  man  auf  großen 
Gütern  in  Schlesien  den  Morgen  auf  6 Mark 
jährlich  Nettogewinn  schätzt;  der  halbe  Morgen 
also  auf  3 Mark  geschätzt,  repräsentiert  ein  Kapital 
von  ICO  Mark.  Das  kann  sich  der  Arbeiter  leicht 
abverdienen,  abgesehen  von  dem  kleinen  Land- 
häuschen, das  er  braucht.  Der  Fabrikherr  könnte 
das  Land  zu  diesem  Zwecke  im  voraus  erwerben. 
Wäre  das  so  unmöglich  und  läge  darin  nicht 
eine  Zukunft? 

Wenn  man  diesen  Gedanken  als  realisiert  an- 
nimmt, so  würde  eine  weitere,  sehr  gesunde 
Entwicklung  damit  Zusammenhängen.  Die  Fa- 
briken wären  gezwungen,  mit  diesem  Faktor  zu 
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rechnen  und  würden  sich  nicht  in  die  Städte, 
sondern  umgekehrt  ins  Land  verziehen,  wo  der 
Boden  noch  wohlfeil  ist.  Die  Städte  würden  das 
Fabrikübel  los  und  der  Arbeiter  würde  nicht 
mehr  zur  Stadtbevölkerung,  sondern  zur  Landbe- 
völkerung gehören.  Eine  industrielle  Bevölkerung, 
die  zugleich  auf  dem  Land  eine  wertvolle  Kraft 
sein  würde.  Ich  überlasse  es  den  Berufenen,  den 
Gedanken  praktisch  weiter  zu  bilden,  mir  han- 
delte es  sich  nur  darum,  einen  Gesichtspunkt  zu 
entwickeln,  der  fruchtbar  sein  könnte. 


EDGAR  KURZ  (NACHRUF) 


(BEILAGE  ZUR  ALLGEM.  ZEITUNG.  Nr.  102.  1904) 


27.  April  starb  in  Florenz  nach  kurzem 
Wk Leiden  Dr.  Edgar  Kurz,  Sohn  des  Dichters 
Hermann  Kurz.  Er  war  geboren  in  Stuttgart  am 
16.  Januar  1853  und  kam  vor  27  Jahren  als  junger 
Arzt  nach  Florenz. 

Mit  einem  starken,  untrüglichen  Naturinstinkte 
begabt,  stand  er  über  dem  bloßen  Wissen.  Da- 
bei entschieden  und  kühn,  war  er  der  geborene 
Arzt  für  ernste  Fälle.  Unermüdlich  und  geschaffen 
für  den  Kampf,  ließ  er  nicht  locker,  und  seine 
Phantasie  und  Energie  nahmen  mit  den  Schwierig- 
keiten zu.  So  scheute  man  sich,  ihm  mit  kleinen 
Leiden  zu  kommen,  wenn  es  aber  ernst  wurde, 
dann  war  er  der  rechte  Mann,  man  glaubte  an 
seinen  genialen  Blick.  Dabei  nach  allen  Seiten 
unterrichtet  und  tätig,  war  er  sowohl  innerer  Arzt 
wie  auch  Chirurg  und  Gynäkolog.  Das  gab  ihm 
ein  großes  Uebergewicht  in  der  Diagnose.  Aus 
chirurgischem  Interesse  hatte  er  sich  durch  Er- 
richtung einer  Poliambulanz  ein  besonderes  Feld 
der  Tätigkeit  geschaffen,  welches  seine  Arbeit  als 
Fremdenarzt  ergänzte  und  womit  er  neben  den 
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Hospitälern  eine  aufopfernde,  unendlich  segens- 
reiche Hilfe  den  Armen  brachte.  Aus  all  diesem 
kann  man  ermessen,  wie  viel  alle  hier  in  Florenz 
an  ihm  verloren  haben. 

Doch  er  war  nicht  bloß  Arzt.  Als  Sohn  seines 
Vaters  war  er  mit  einem  äußerst  feinen  Sprach- 
gefühl begabt.  Was  er  alles  selbst  gedichtet,  ist 
gewiß  nicht  wenig  und  wohl  meistens  voller  hei- 
teren Wagemuts  und  feinem  Humor,  wie  er  denn 
überhaupt  eine  bejahende  Natur  war,  jugendlich 
empfindend  und  ritterlichen  Sinnes.  Eine  zart- 
besaitete Seele,  aber  kampflustig,  leicht  erregbar 
und  von  großer  Willensstärke.  Vielfach  sehr  prä- 
occupiert  und  dann  plötzlich  auf  ein  Thema  leiden- 
schaftlich einspringend,  hatte  er  oft  etwas  vom 
Sonderling,  wie  er  denn  auch  sonst  die  Dinge 
auf  ganz  besondere  Art  anpackte.  Er  war  links 
und  seine  linke  Hand  führte  alles  abrupt  und 
immer  anders  aus  als  man  erwartete,  dabei  war 
er  ein  sogenannter  Basteler.  Weniger  mitteilsam, 
als  sich  an  anderen  freuend,  war  er  voller  Teil- 
nahme, die  ihm  aber  mehr  aus  den  Augen  blitzte 
und  sich  in  seinem  Handeln  ausdrückte  als  in 
Worten.  Absolut  zuverlässig  als  Freund,  wußte 
man  immer,  woran  man  bei  ihm  war,  wenn  man 
sich  auch  nicht  sah.  Freidenkend,  fern  von  aller 
Konvention,  war  er  durchaus  eine  aristokratische, 
reservierte  Natur,  der  alles  Triviale  fern  blieb  und 
die  mehr  zum  Aparten  neigte,  bis  ins  Kuriose 
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und  Bizarre,  als  zu  dem  Durchschnittlichen,  lieb- 
lichen. Das  drückte  sich  auch  in  seinem  Aeußeren 
aus,  er  mochte  anhaben,  was  er  wollte,  er  blieb 
immer  ein  Besonderer.  Und  das  war  er  von  Be- 
gabung und  Charakter.  Ganz  und  gar  ein  über- 
zeugter Mensch,  aus  edlem  Stoff  scharf  geschnit- 
ten, der  nur  so  sein  konnte  und  nicht  anders, 
wahr  und  deutlich  von  Natur  und  Gesinnung, 
fern  von  allem  Gemeinen  und  immer  mutig  bis 
ins  Grab. 


ZUR  MUSEUMSFRAGE 

(MÜNCHENER  JAHRBUCH  DER  BILDENDEN  KUNST, 
BD.  I.  1906) 


?f|)5EI  den  verschiedenen  Artikeln,  die  im  Früh— 
jahr  1906  in  den  M.  N.  N.  über  die  Mün- 
chener Museums-Zustände  erschienen  sind,  war 
es  für  den  unbefangenen  Leser  auffällig,  daß 
den  entscheidenden  Fragen  immer  ausgewichen 
wurde. 

Man  tadelte  Mehreres  bei  der  Aufstellung 
im  hiesigen  Nationalmuseum,  um  die  Aufstellung 
durch  Künstler  an  und  für  sich  in  schlechtes 
Licht  zu  setzen  und  warf  dabei  gar  nicht  die 
Frage  auf,  ob  bei  Aufstellungen  durch  Kunstge- 
lehrte sich  nicht  ebenfalls  Mißstände  heraus- 
stellen,  wenn  auch  anderer  Art;  und  ferner,  ob 
die  gesamte  Aufstellung  im  Nationalmuseum 
besser  ausgefallen  wäre  unter  der  Leitung  eines 
Kunstgelehrten.  Man  ventilierte  gar  nicht  die 
Frage,  ob  nicht  jedes  Museum  von  Natur  einen 
Kompromiß  bedeute,  bei  dem  dies  oder  jenes 
Interesse  immer  zu  kurz  kommen  müsse,  und 
ferner,  was  wohl  die  Hauptfrage  wäre  — 
welchem  Interesse  in  erster  Linie  ein  Museum 
überhaupt  zu  dienen  habe.  Man  tat  stillschweigend 
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so,  als  verstünde  es  sich  von  selbst,  daß  das 
kunsthistorische  Interesse  das  maßgebende  für 
Museen  sei.  Kunstwerke  werden  aber  doch  weder 
geschaffen  noch  aufbewahrt,  um  einen  Wissens- 
zweig in  der  Kultur  zu  bilden,  sondern  um  die 
Seele  durch  die  Sinne  zu  ernähren.  Und  Museen 
werden  errichtet,  um  möglichst  vielen  diese 
Nahrung  zu  bieten.  — Man  eiferte  gegen  den  zu 
großen  Einfluß  eines  bestimmten  Künstlers,  an- 
statt gegen  die  Kunstgelehrten,  die  sich  neben 
ihm  zu  wenig  Geltung  zu  verschaffen  wissen 
Man  unterschied  nicht  zwischen  der  Fähigkeit 
des  Kunstgelehrten,  Werke  nach  Zeit  und  Schule 
zu  bestimmen,  über  ihren  Marktwert  und  ihre 
Käuflichkeit  au  fait  zu  sein  — und  der  ganz 
anders  gearteten  Fähigkeit,  Kunstwerke  richtig 
und  mit  Kunstsinn  aufzustellen.  Man  trug  sich 
dabei  nicht,  ob  diese  sehr  verschiedenen  An- 
sprüche, die  ein  Museum  an  seinen  Leiter  stellt, 
durch  die  fachmännische  Ausbildung  der  Kunst- 
gelehrten naturgemäß  erfüllt  werden,  sozusagen 
von  Berufswegen  oder  ob  dies,  wenn  es  tatsäch- 
lich da  oder  dort  geleistet  worden  sein  sollte, 
nicht  immer  nur  die  Folge  einer  individuellen 
und  gewiß  seltenen  Beanlagung  sein  kann. 

Man  erledigte  die  offene  Frage,  ob  es  tunlich 
sei,  in  einem  Saal  bedeutende  Werke  zusammen 
zu  hängen  ohne  Rücksicht  auf  Zeit  und  Schule, 
indem  man  eine  Anzahl  Bilder,  die  sich  gegen- 


65 


seitig  weh  tun,  als  Stichprobe  aufführte,  als  wenn 
damit  der  Beweis  erbracht  wäre,  daß  sich  über- 
haupt keine  Bilder  vertragen,  die  nicht  aus  einer 
Schule  und  Zeit  stammen. 

Man  bedachte  nicht,  daß  zwischen  den  großen 
Geistern  der  verschiedensten  Zeiten  und  Länder 
immer  noch  ein  größerer,  lebendigerer  Zusammen- 
hang besteht  als  zwischen  jedem  einzelnen  von 
ihnen  und  den  Mittelmäßigen  seiner  Zeit,  wenn 
man  vom  künstlerischen  und  nicht  vom  kunst- 
historischen Standpunkt  ihre  Werke  ansieht.  Man 
bedachte  nicht,  daß  es  künstlerisch  wichtiger  ist, 
gerade  diesen  Zusammenhang  vor  Augen  zu 
führen,  als  die  Gegensätze  des  zeitlichen  und 
nationalen  Gewandes  in  den  Vordergrund  zu 
stellen. 

Warum  sollen  wir  nicht  z.  B.  Porträts  in  ihren 
größten  Vertretern  aus  verschiedenen  Zeiten  neben- 
einander sehen  ? Würden  wir  so  über  die  Spann- 
weite dieser  Großen  und  über  ihre  gemeinschaft- 
lichen Züge  nicht  weit  mehr  Aufschluß  erhalten 
als  wenn  jeder  nur  neben  mittelmäßigen  Zeitge- 
nossen zu  sehen  ist?  Und  ebenso  könnten  ja 
auch  Bilder  zweiten  und  dritten  Grades  ausge- 
sucht und  zusammengestellt  werden,  um  ihren 
Wert  auf  diese  Weise  viel  mehr  zur  Geltung 
kommen  zu  lassen  als  im  Wust  der  Masse.  Wäre 
es  deshalb  nicht  sehr  wünschenswert,  wenn  jede 
Galerie  einen  Raum  sich  reservieren  würde,  um 
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abwechselnd  Bilder  zusammenzustellen,  die  ein 
gemeinschaftliches  Interesse  in  Anspruch  nehmen 
und  deren  Vergleich  höchst  lehrreich  und  künst- 
lerisch interessant  wäre.  Man  hätte  dann  die  An- 
nehmlichkeit, in  einem  Saale  beisammen  eine 
kleine  Galerie  zu  finden,  die  in  ihrer  Auswahl 
sowohl  künstlerisch  als  auch  kunsthistorisch 
etwas  Besonderes  zu  sagen  hätte  und  wo  man 
der  Massenvertilgung  ganz  enthoben  wäre.  Bei 
dem  Wechsel  der  Gesichtspunkte,  die  dabei 
möglich  wären,  ließen  sich  solche  Ausstellungen 
mit  geistigen  Exkursionen  vergleichen,  welche 
interessante  Fragen  aller  Art  beleuchten.  Welche 
anregende  Aufgabe  wäre  damit  gestellt?  Ja,  ich 
gehe  noch  einen  Schritt  weiter  und  komme  damit 
auf  den  eigentlichen  Zweck  meiner  Zeilen. 

ich  halte  es  für  einen  großen  Schaden  für  die 
heutige  Kunstentwicklung  und  ihre  Beurteilung, 
daß  alles,  was  heutzutage  hervorgebracht  wird, 
niemals  neben  alten  Sachen  zu  sehen  ist  und 
damit  alle  gesunde  und  allgemeine  Kritik  weg- 
fällt. 

Dem  Künstler  ist  es  unmöglich  gemacht,  von 
solchen  Vergleichen  zu  lernen  und  die  Stichhaltig- 
keit seiner  Arbeit  neben  den  Alten  zu  prüfen, 
und  ebenso  kann  das  Publikum  niemals  solches 
Nebeneinander  erleben  und  dadurch  seinen  Maß- 
stab festigen.  Im  Gegenteil,  das  Neue  wird  ängst- 
lich zusammengehalten,  kleine,  winzige  Unter- 
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schiede  und  Unterschiedchen  erscheinen  wie  ge- 
waltige individuelle  Züge  und  Gegensätze  oder 
alles  wird  gemessen  an  den  jüngsten  Bestre- 
bungen der  Majorität  und  was  da  nicht  dazu 
gehörig,  wird  schon  als  abseits  der  Gegenwart 
angesehen.  Kurzum,  Maßstäbe  und  Urteile  bilden 
sich  bei  dem  nahen  Horizont  so  falsch  aus,  daß 
sie  schon  nach  wenigen  Jahren  unverständlich 
sind.  Das  kommt  alles  von  dem  Mangel  einer 
breiteren,  allgemeineren  Kritik,  die  nicht  mit 
Jahren  rechnet,  sondern  mit  Jahrhunderten. 

Auch  nimmt  die  bildende  Kunst  darin  eine 
ganz  isolierte  Stellung  ein.  Der  Musiker  muß  es 
sich  wohl  gefallen  lassen,  daß  sein  Werk  neben 
Bach  oder  Beethoven  gehört  wird  und  der  heutige 
Dichter  kann  es  auch  nicht  ändern,  daß  man 
gleich  neben  seinem  Gedicht  eines  von  Goethe 
etc.  aufschlagen  kann.  Auch  der  Architekt  muß 
neben  einem  alten  Bau  etwas  hinstellen  und  sich 
die  Kritik  gefallen  lassen. 

Warum  wird  denn  die  bildende  Kunst  so 
ängstlich  gehütet?  Will  man  sich  in  Illusionen 
wiegen  oder  fürchtet  man,  daß  zuviel  unter  den 
Tisch  fallen  würde?  Schafft  man  sich  ja  in  den 
Kunstausstellungen  so  schon  eine  separate  mo- 
derne Welt,  in  der  vor  den  früheren  Zeiten  Ver- 
steckens  gespielt  wird. 

Wäre  es  nicht  höchst  verdienstlich  und  segens- 
reich, wenn  in  einem  solchen  reservierten  Saale 
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der  Galerie  die  Möglichkeit  gegeben  wäre,  mo- 
derne Werke  neben  alten  zeitweise  auszustellen, 
so  z.  B.  auch  die  für  den  staatlichen  Ankauf  be- 
stimmten Werke  etc.  etc. 

Wäre  das  eine  so  unmögliche  Einrichtung  für 
ein  Museum  und  würden  dadurch  die  Sammlungen 
und  ihre  Gefangenen  nicht  viel  lebendiger  in  die 
Gegenwart  und  in  das  Bewußtsein  hineinragen,  ein 
lebendiger  Austausch  zwischen  früher  und  jetzt? 


MÜNCHENER  KÜNSTLER-THEATER 

(MÜNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN,  FEBR.  1906) 


IE  Zwecke,  welche  das  Künstler-Theater 
verfolgt,  beruhen  vor  allem  in  einer  Klärung 
des  Verhältnisses  zwischen  der  dramatischen  und 
der  bildenden  Kunst,  insoweit  letztere  auf  der 
Bühne  in  Betracht  kommt. 

Es  liegt  da  ein  Problem  vor,  welches  je  nach 
der  Gattung  der  dramatischen  Dichtung  ver- 
schieden gelöst  werden  muß.  Ueber  eines  muß 
man  sich  aber  klar  sein:  daß  der  rein  drama- 
tische Gesichtspunkt,  von  dem  aus  der  Dichter 
den  Zuhörer  in  Mitleidenschaft  versetzt,  ein  ganz 
selbständiger  ist,  der  mit  dem  Gesichtspunkt  der 
bildenden  Kunst  nichts  zu  tun  hat.  Ich  möchte 
dies  an  einem  Beispiel  klar  machen.  Denken  wir 
uns  den  Vorgang  der  Verbrennung  des  Savona- 
rola  auf  dem  Platz  der  Signoria  in  Florenz  und 
versetzen  wir  uns  in  die  Aufregung  des  Publikums 
und  das  ungeheure  dramatische  Erlebnis.  Der 
Vorgang  spielte  sich  freilich  auf  der  Piazza  ab, 
aber  es  ist  klar,  daß  die  innere  Aufregung  und 
das  leidenschaftliche  Verfolgen  dessen,  was  da 
geschah,  es  nicht  zuließ,  sich  mit  der  Betrach- 
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tung  der  Piazza  als  Erscheinung  zu  beschäftigen. 
Das  reine  Bild  der  Erscheinung  konnte  nur  ein 
bildender  Künstler  dabei  beobachten,  welcher 
abseits  des  inneren  dramatischen  Erlebnisses  und 
außerhalb  der  inneren  Mitaktion  blieb.  Für  das 
Publikum  aber,  welches  hingerissen  von  dem 
Vorgang  ihn  auch  miterlebte,  war  die  Piazza  der 
gewohnte  äußere  Rahmen,  kein  Augenerlebnis- 
Der,  welcher  Zeit  und  Ruhe  hat,  das  Augenbild 
abzulösen  vom  Vorgang,  befindet  sich  schon 
außerhalb  des  rein  dramatischen  Zusammenhangs, 
die  Kette  ist  zerrissen  und  er  ist  bildender 
Künstler.  Hier  liegen  die  Gesichtspunkte  der 
beiden  Künste  beim  Erlebnis  weit  auseinander, 
und  sie  müssen  es,  sobald  jeder  einheitlich 
bleiben  soll. 

Das  wirkliche  Drama  will  aber  den  Zuschauer 
rein  dramatisch  erleben  lassen,  weshalb  wir 
seiner  Wirkung  auch  beim  bloßen  Lesen  erliegen. 
Was  den  Eindruck  auf  der  Bühne  erhöht  und 
was  der  Zuhörer  dabei  noch  seinem  Auge  ver- 
dankt, hat  nichts  mit  dem  Erleben  des  bildenden 
Künstlers  zu  tun  und  darf  es  auch  nicht,  weil  es 
den  inneren  Zustand  sofort  ändert  und  weil  es 
ein  ganz  anderes  Verhältnis  zur  Natur  voraus- 
setzt. Die  dramatische  Kraft,  wo  sie  wirklich  auf- 
tritt,  verscheucht  alle  anderen  Interessen.  Darin 
liegt  eben  ihre  Gewalt.  Ich  will  von  den  Dramen 
Shakespeares  gar  nicht  reden,  sondern  eine  Er- 
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zählung  wie  den  Kohlhaas  erwähnen,  worin 
Kleist  den  Leser  so  fest  mit  seinen  eisernen  dra- 
matischen Klammern  packt,  daß  er  nichts  von 
Beschreibung  und  anschaulicher  Zutat  bedarf, 
um  ihn  gänzlich  mitzureißen  und  erleben  zu 
lassen. 

Daraus  folgt  aber,  daß,  wenn  wir  uns  die 
Verbrennung  des  Savonarola  auf  der  Bühne 
dächten,  die  künstlerische  Wahrheit  für  die 
Bühnendekoration  nicht  darin  liegen  darf,  eine 
möglichst  wahrheitsgetreue  und  wirkliche  Piazza 
della  Signoria  zu  bringen,  sondern  sie  nur  so 
weit  und  nur  so  stark  zu  geben,  als  sie  beim 
wirklich  dramatischen  Erleben  noch  in  Betracht 
kommt,  d.  h.  als  erklärender,  individueller  Rahmen. 
Also  der  Zustand  des  dramatischen  Erlebens  ist 
die  maßgebende  Wahrheit,  nicht  die  Wirklichkeit, 
welche  für  den  betrachtenden  Zustand,  fürs  Auge, 
in  Frage  kommen  kann. 

Jedes  Mehr  zieht  ab  vom  dramatischen  Er- 
leben ! 

Das  Maß  zu  finden  für  den  Augeneindruck, 
insoferne  es  nur  die  Situation  stützt,  nicht  aber 
die  Aufmerksamkeit  auf  sich  lenkt  und  abzieht 
— da  liegt  das  Problem  für  die  Bühne  beim 
wirklichen  Drama. 

Damit  ist  zugleich  gesagt,  daß  es  nicht  gleich- 
gültig ist,  was  gesehen  wird.  Es  ist  wohl  zu  be- 
denken, daß  das  Augenstörende  ebenso  abziehen 
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kann  wie  das  Zuviel,  und  daß  es  sich  innerhalb 
des  Maßes  und  der  Stärke  der  Wirkung  stets 
um  eine  Harmonie  handeln  wird,  welche  das 
Auge  wohltuend  berührt,  ohne  es  selbständig 
werden  zu  lassen.  — Damit  fällt  aber  nicht  nur 
die  ganze  große  Bühnenprotzerei  mit  ihrem  Viel- 
zuviel, sondern  auch  die  Liebhaberei  des  bilden- 
den Künstlers,  das  Auge  zu  beschäftigen  und  ein 
fesselndes  Bild,  ein  Schaustück  zu  geben. 

Nun  gibt  es  aber  Theaterstücke,  die  nicht  die 
eigentliche,  geschlossene  dramatische  Kraft  be- 
sitzen, und  die  ihre  Lücken  mit  Augenbeschäf- 
tigung ausfüllen  wollen,  Stücke,  die  also  von 
vornherein  auf  letztere  rechnen.  Es  ist  klar,  daß 
hier  die  Aufgabe  für  die  Bühne  sich  verschiebt 
und  der  rein  dramatische  Gesichtspunkt  nicht 
der  alleinige  ist.  Hier  ist  jedoch  immer  noch  ein 
Wichtiges  zu  tun  nötig,  welches  unter  allen  Um- 
ständen zur  Aufgabe  der  Bühnenverbesserung 
gehört,  das  ist  die  Vereinfachung  der  Mittel,  um 
eine  schlagendere  Wirkung  zu  erreichen.  Die  Er- 
fahrung des  bildenden  Künstlers  vermag  hier  un- 
endlich viel  zu  tun.  Mit  ein  paar  Bäumen,  die 
richtig  gestellt  sind,  den  Eindruck  eines  ganzen 
Waldes  hervorzurufen,  mit  einer  Straßenecke  das 
Bild  einer  ganzen  Stadt  in  der  Phantasie  anzu- 
regen, das  sind  Aufgaben,  die  höchst  interessant 
und  wichtig  für  die  Bühne  sind.  Denn  es  geht 
dem  Zuschauer  wie  dem  Kinde.  Gibt  man  ihm 
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eine  Puppe,  die  zu  wirklich  und  zu  ausführlich 
ist,  so  hat  die  Phantasie  nichts  mehr  zu  er- 
gänzen, die  Puppe  mit  ihrer  allzu  großen  Realität 
verdirbt  dem  Kinde  seine  imaginäre  Welt  und 
das  Kind  kann  nichts  damit  anfangen. 

Genau  so  mit  der  Bühne,  die  nicht  darauf  ab- 
zielt, die  Phantasie  in  Bewegung  zu  setzen, 
sondern  die  in  ganz  entgegengesetzter  Absicht 
darauf  losgeht,  dem  Auge  eine  wirkliche  Natur 
weißzumachen. 

Hiermit  aber  habe  ich  die  zwei  wesentlichen 
Punkte  des  Problems  dargelegt,  welche  in  Frage 
kommen,  wenn  man  die  Bühnenfrage  aufwirft. 
Das  Bestreben  liegt  vor,  einen  derartigen  Ver- 
such zu  wagen,  und  es  wäre  verdienstlich,  wenn 
er  gelänge. 


BEITRAG  ZUM  VERSTÄNDNIS  DES 
KÜNSTLERISCHEN  ZUSAMMENHANGS 
ARCHITEKTONISCHER  SITUATIONEN 


(RAUMKUNST,  Nr,  19,  1908) 


Sß&gEITDEM  mit  dem  allgemeinen  Stimmrecht 
auch  das  Gefühl  der  Selbstherrlichkeit  beim 
Beurteilen  von  Kunstwerken  allgemein  geworden 
ist,  gilt  allenthalben  das  Schlagwort:  Kunst  ist 
eine  Geschmackssache. 

Damit  erklärt  man  die  Kunst  für  vogelfrei, 
für  ein  Wesen,  das  keine  eigene  Existenzberech- 
tigung, keinen  objektiv  zu  bestimmenden  Gehalt, 
sondern  nur  einen  Affektionswert  besitzt.  Nur 
als  kunsthistorische  Erscheinung  gewinnt  dann 
das  Kunstwerk  eine  objektive  Berechtigung  und 
einen  festen  Boden.  Dieser  verbreitete  Unglaube 
an  ein  objektiv  Greifbares  auf  dem  künstlerischen 
Gebiet  öffnet  nicht  nur  jedem  Unsinn  die  Pforte, 
sondern  wird  auch  zum  Hindernis  für  alle  sach- 
liche Betrachtung. 

Hat  man  sich  jedoch  einmal  klar  gemacht,  daß 
den  Mitteln,  mit  denen  Natur  und  Künstler  auf 
uns  einwirken,  eine  objektive  Kraftäußerung  von 
räumlichen  Vorstellungselementen  innewohnt,  daß 
z.  B.  die  Wirkung  von  Senkrecht  und  Horizontal, 
von  Hell  und  Dunkel  etc.  eine  von  Natur  ge- 
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gebene  ist,  über  die  der  Künstler  keine  Macht 
besitzt,  sondern  deren  Realität  er  nur  benützen 
kann,  in  verschiedener  Stärke  und  Mischung,  wie 
der  Arzt  seine  Heilmittel,  dann  wird  auch  die 
Anschauung  lebendig,  daß  in  jeder  Erscheinung 
sich  ein  bestimmter  realer  Vorgang  abspielt,  bei 
dem  die  Elemente  der  Erscheinung  und  ihrer 
räumlichen  Vorstellung  zusammen  oder  einander 
entgegen  wirken. 

Je  nachdem  diese  Kräfte  zusammen  arbeiten 
oder  sich  gegenseitig  aufheben,  wird  ihre  Resul- 
tante objektiv  stärker  oder  schwächer,  ausdrucks- 
voller oder  nichtssagender  sein.  Dieser  sich  fak- 
tisch abspielende  Prozeß  mit  seinen  Wirkungs- 
ergebnissen ist  der  objektiv  vorhandene  Gehalt 
aller  Erscheinung  als  solcher.  Wer  auf  diese 
Naturwirkungen  und  Kräfteäußerung  unmittel- 
bar reagiert,  wie  die  Membran  auf  die  Schall- 
wellen, wer  ihre  Einheiten  und  Widersprüche 
deutlich  empfindet  und  zu  unterscheiden  vermag 
verhält  sich  der  Erscheinung  gegenüber  künst- 
lerisch. 

Damit  gelangen  wir  aber  zu  einer  objektiven 
künstlerischen  Bewertung  der  Erscheinung,  die 
unabhängig  vom  Affektionswert  oder  dem  soge- 
nannten Geschmacksurteil  dasteht. 

Weil  auch  der  Künstler  als  Mensch,  was  ihn 
in  der  Natur  ergreift  als  Affektionswert  in  seinen 
Werken  zum  Ausdruck  bringt  und  weil  dem  Pub- 
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likum  der  Mensch  näher  liegt  als  der  Künstler, 
so  sieht  man  in  diesem  Affektionswert  den  ein- 
zigen Inhalt  seines  Werkes.  Jeder  sieht  dann  im 
Künstler  seinesgleichen  und  dann  ist  freilich  alles 
Urteil  Geschmackssache. 

Der  Affektionswert  wird  je  nach  dem  subjek- 
tiveren oder  objektiveren  Naturell  des  Künstlers 
bei  seinem  Werke  eine  größere  oder  geringere 
Rolle  spielen,  immer  aber  nur  eine  künstlerische 
Bedeutung  und  Berechtigung  gewinnen,  wenn  er 
in  der  Form  eines  objektiven  Wertes  im  obigen 
Sinn  auftritt,  denn  es  ist  klar,  daß  eine  unbe- 
stimmte Größe  nur  durch  eine  bestimmte  bestimmt 
werden  kann. 

In  unseren  Tagen  wo  infolge  der  gesteigerten 
Verkehrsentwicklung  so  große  bauliche  Verän- 
derungen in  allen  Städten  notwendig  werden, 
wo  überall  und  in  jedem  Moment  die  Frage  ent- 
steht, was  ist  wertvoll  und  muß  erhalten  werden, 
was  kann  fallen  etc.,  ist  dieser  Unglaube  an 
einen  objektiven  künstlerischen  Gehalt  und  die 
Maxime  des  subjektiven  Geschmacksurteils  doppelt 
verhängnisvoll.  Kunsthistorische  Standpunkte  und 
das  Geschmacksurteil  der  Majorität  sind  heute  die 
einzigen  entscheidenden  Instanzen.  Vor  allem 
droht  Plätzen  und  Situationen,  die  in  verschiedenen 
Zeiten  allmählich  entstanden  sind,  die  größte  Ge- 
fahr weil  ihnen  scheinbar  keine  künstlerische 
Absicht  zugrunde  liegt  und  man  sie  für  ein 
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Spiel  des  Zufalls  hält.  Bislang  ist  nur  der  ein- 
zelne Bau  vom  Kunsthistoriker  als  greifbares 
Kunstwerk  geeicht  worden.  Man  glaubt,  daß  der 
künstlerische  Geist  nur  insoweit  vorhanden  sei, 
als  er  planmäßig  vorgeht  und  hält  alles,  was 
nicht  als  Gesamtanlage  entstanden  ist,  für  künst- 
lerisch absichtslos  und  ein  Werk  des  Zufalls. 
Nun  ist  es  aber  klar,  daß  wo  ein  Zusammenhang 
der  Erscheinung  wirklich  besteht,  die  Frage,  ob 
er  zufällig  oder  absichtlich  entstanden  ist,  ganz 
gleichgültig  ist.  Auch  ein  Stück  Natur  kann  ja 
künstlerisch  wertvoll  sein.  Andererseits  hält  man 
aber  vieles  für  Zufall,  was  keiner  ist. 

Ein  jeder  weiß,  daß  er  oft  recht  vernünftig 
geträumt  hat,  vielleicht  eine  lange  sinnreiche 
Geschichte  — bei  der  von  keinem  Plan  die 
Rede  sein  kann  — wer  sollte  ihn  gemacht  haben? 
Gleichwohl  hat  der  Traum  einen  zusammen- 
hängenden Sinn.  Der  Zusammenhang  kann  also 
auch  anders  als  durch  einen  Plan  zustande 
kommen,  nämlich  durch  das  richtige,  natürliche 
Weiterbilden  von  Stück  zu  Stück,  wobei  nicht 
gefragt  wird,  was  später  kommt.  Auf  diese  Weise 
sind  mehr  oder  weniger  die  meisten  alten  Städte- 
bilder entstanden. 

Der  Erste  hat  nur  mit  der  Naturumgebung  zu 
rechnen,  der  Nächste  wiederum  mit  dem  schon 
Vorhandenen.  Jeder  sorgt  für  den  richtigen  An- 
schluß, für  eine  künstlerische  Wirkung  des  Ganzen 
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so  geht  es  weiter,  jedesmal  paßt  es,  weil  einer 
nach  dem  andern  künstlerisch  verfahren  ist,  weil 
jeder  den  objektiv  vorhandenen  Kräften  Rechnung 
zu  tragen  wußte  und  mit  ihnen  weiter  bildete.  So 
spricht  sich  der  künstlerische  Geist  ebenso  im 
Anschließen  und  Fortführen  aus,  wie  im  neuen 
Einzelgebilde.  Seine  Arbeit  für  eine  künstlerische 
Erscheinung  ist  nicht  nur  in  den  Hauptwörtern 
niedergelegt  sondern  auch  in  den  Partikeln  und  in 
der  Interpunktion,  wodurch  er  der  Erscheinung 
erst  einen  Sinn  gibt.  Man  versteht  dann,  daß  es 
dieser  Zusammenhang  ist,  welcher  das  geistige 
Band  ausmacht,  daß  für  diesen  Zusammenhang 
das  kleine  Mäuerchen,  die  kleine  Biegung,  die 
eine  Stufe  etc.  ebenso  wichtig  sind  wie  der  Bau 
selbst.  Versteht  man  diesen  Zusammenhang  zu 
lesen,  dann  wird  es  unwichtig,  ob  das  Eine  in 
dieser,  das  Andere  in  jener  Zeit  entstanden  ist, 
man  frägt  nur,  aus  welchem  Geiste  heraus  der 
Einzelne  weiter  gearbeitet  hat.  Man  wird  über- 
haupt den  künstlerischen  Geist  trennen  lernen 
vom  Stil  und  den  materiellen  Werten,  in  denen 
er  auftritt,  von  der  Anzahl  und  Art  der  Kunst- 
formen und  dem  Luxus  des  Materials. 

Auf  diese  Weise  entstanden  die  reizendsten 
Straßen  und  Plätze.  Die  Fortsetzung  einer  vor- 
handenen Situation  entsprach  immer  dem  Körper- 
gefühl, das  durch  sie  angeregt  wurde  und  in  be- 
stimmter Weise  physisch  weiter  wirkte.  Angeregte 
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Richtungsempfindungen,  ein  sich  Ducken  oder  Auf- 
wärtsstreben, ein  sich  Ausbreiten  oder  Zusammen- 
ziehen etc.  verlangen  je  nachdem  ihre  Fortsetzung, 
ihr  Ausklingen,  ihren  plötzlichen  Abbruch  etc.  wie 
physische  Zustände.  So  fügte  ein  jeder  ein  Neues 
richtig  ein,  weil  er  seinen  Vormann  und  die  ge- 
gebene Situation  verstand,  es  reihte  sich  Einfall 
an  Einfall,  ohne  Willkür,  dem  gegebenen  Rhyth- 
mus folgend.  Da  wird  man  von  Schritt  zu  Schritt 
fortgeleitet,  bald  rascher,  bald  langsamer,  wie 
von  Freundeshand,  die  jede  Bewegung  mit  lie- 
benswürdiger Geste  erleichtert.  Da  ist  die  Um- 
gebung ein  sinnreiches  Zwiegespräch,  überall  in- 
teressant und  lebendig,  nie  merkt  man  die  Ab- 
sicht, alles  scheint  zufällig  und  deshalb  doppelt 
reizvoll. 

Da  lebt  man  freilich  in  andern  Zeiten  als  der 
heutigen,  wo  an  Stelle  dieses  innern  künstle- 
rischen Geistes,  als  einzige  zusammenhaltende 
Kraft  sich  meist  nur  die  gesetzliche  Bauordnung 
durchzieht. 

Daß  Vieles  sich  ändern  muß  und  nicht  erhalten 
bleiben  kann,  ist  klar  und  das  gute  Recht  der 
Gegenwart.  Als  Kulturmensch  soll  man  jedoch 
die  künstlerischen  Werte  kennen  die  man  opfert 
— nicht  sie  ahnungslos  vernichten.  Erst  wenn 
man  diese  Werte  richtig  beurteilen  kann,  ist  auch 
die  Möglichkeit  gegeben,  mit  ihnen  richtig  umzu- 
gehen. Um  das  Verständnis  für  solche  Situationen 
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zu  fördern  scheint  es  mir  deshalb  eine  notwendige 
und  fruchtbare  Sache  zu  sein  an  Beispielen  diesen 
künstlerischen  Zusammenhang  näher  darzutun. 

1.  Piazza  della  Signoria  in  Florenz. 

Aus  Anlaß  des  Streites  von  1603  in  Florenz 
ob  die  Davidstatue  des  Michelangelo,  die  zu  An- 
fang der  siebziger  Jahre  von  der  Piazza  della 
Signoria  entfernt  wurde,  durch  eine  Kopie  ersetzt 
werden  solle,  veröffentlichte  ich  einen  Artikel, 
worin  ich  die  künstlerische  Anlage  der  Piazza 
della  Signoria  näher  besprach.  Ich  entnehme 
diesem  Artikel  die  folgenden  Auseinandersetz- 
ungen : 

Die  künstlerische  Entwicklung  des  Platzes 
della  Signoria  ist  eine  an  sich  höchst  interessante. 
Da  der  Palazzo  Vecchio  sich  in  der  einen  Ecke 
des  Gesamtplatzes  vorschiebt,  und  also  mit  seiner 
ganzen  gewaltigen  Masse  in  den  Platz  hinein- 
ragt, so  muß  der  ursprüngliche  Eindruck,  als  er, 
noch  allein  auf  dem  Platze  stand,  ein  viel  schrofferer 
als  jetzt  gewesen  sein,  das  plötzliche  Herein- 
ragen des  Kolosses  muß  etwas  Erdrückendes 
gehabt  haben.  Dazu  kommt,  daß  die  gewaltige 
Steinmasse  dieses  Baues  wie  in  einem  Anlauf 
von  der  Erde  ununterbrochen  bis  zu  der  obersten 
ausladenden  Krönung  steigt,  um  dann  noch  ein- 
mal im  Turme  dieselbe  Bewegung  zu  wieder- 
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holen.  Diese  zweimal  wiederholte  charaktervolle 
Bewegung  treibt  die  Wucht  des  ganzen  Baues 
nach  oben,  wodurch  der  kriegerische  Eindruck  und 
die  die  ganze  Stadt  beherrschende  Wirkung  ent- 
steht. Für  den  Platz  selber  und  für  den  nahen 
Standpunkt  hatte  aber  diese  Wirkung  natürlich 
den  Nachteil,  daß  dem  Auge  unten  am  Fuße  des 
Baues  nichts  als  die  ungegliederte  Steinmasse 
geboten  wurde  und  der  Eindruck  des  mittel- 
alterlich finster  drohenden  vorherrschen  mußte. 
Es  lag  daher  die  Idee  sehr  nahe,  die  Statue  des 
David  unten  vor  dem  Palazzo  Vecchio  aufzu- 
stellen und  dadurch  den  Platz  und  die  Fassade 
auch  für  unten  künstlerisch  zu  beleben.  Dadurch 
entstand  dann  ferner  das  Bedürfnis  ein  Gegen- 
stück auf  der  anderen  Seite  des  Einganges  an 
der  Fassade  anzubringen,  die  Gruppe  von  Ban- 
dinelli.  Die  Aufstellung  dieser  beiden  Werke 
längs  der  Fassade  führte  später  zu  der  sehr 
genialen  Idee,  diese  begonnene  plastische  Reihe 
derart  über  den  ganzen  Platz  fortzusetzen,  daß 
das  jähe  Hineinragen  des  Palazzo  Vecchio  in 
den  Gesamtplatz  gemildert  wurde.  Indem  sich 
dicht  an  der  Ecke  als  weitere  Fortsetzung  der 
Fassadenrichtung  des  Palazzo  Vecchio  der  Brun- 
nen anschließt  und  dann  weiterhin  das  Reiter- 
standbild aufgestellt  wurde,  entstanden  auf  dem 
Gesamtplatz  zwei  Plätze.  Der  vordere,  der  Haupt- 
platz, den  die  Fassade  des  Palazzo  Vecchio  und 
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weiterhin  die  ebengenannten  Monumente  be- 
grenzen und  der  kleinere  links  dahinter  liegende 
Platz.  So  wurde  für  den  Platz-Eindruck  in  fast 
spielenderund  unbemerkbarer  Weise  das  aufdring- 
liche Hineinragen  des  Palazzo  Vecchio  gänzlich 


aufgehoben,  während  er  oben  seine  kühne  Einzel- 
wirkung behielt.  Aus  der  mittelalterlichen  un- 
wirtlichen Stimmung  hatte  sich  der  Eindruck  des 
Platzes,  analog  der  Entwicklung  der  Lebensver- 
hältnisse, zu  einem  lebensfroh-künstlerischen  um- 
gestaltet, — einem  Eindrücke,  den  wir  heutzu- 
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tage  nicht  mehr  entbehren  könnten.  Diese  also 
jetzt  absolut  für  den  Eindruck  des  Platzes  not- 
wendige Reihe  des  plastischen  Schmuckes  ist 
durch  die  Entfernung  der  Davidstatue  in  ihrem 
Zusammenhang  zerrissen,  und  so  wie  jetzt  die 
Monumente  dastehen,  ist  auch  ihre  architektoni- 
sche Wirkung  wesentlich  abgeschwächt  und  un- 
deutlich gemacht.  Es  ist  deshalb  eine  absolute 
künstlerische  Notwendigkeit,  diesen  Zusammen- 
hang wiederherzustellen,  um  dem  gesamten  archi- 
tektonischen Sinn  der  Platzanlage  gerecht  zu 
werden,  d.  h.  es  muß  die  Lücke  wieder  ausgefüllt 
werden. 


2.  D o m p 1 a t z in  Florenz. 

Die  beiden  Pläne  zeigen  den  Domplatz  in 
Florenz,  wie  er  noch  vor  kurzem  war  und  wie 
er  jetzt  ist. 

Das  Baptisterium  stand  mit  seiner  geschlos- 
senen, ausgesprochenen  Hinterseite  so  dicht  am 
Bischofspalast,  daß  der  Raum,  den  man  als  Platz 
empfand,  das  Baptisterium  nur  von  den  drei 
Seiten  umgab,  deren  jede  durch  eine  Bronzetür 
betont  ist.  Dadurch  war  die  Gestaltung  des 
Baptisteriums  motiviert  und  natürlich.  Jetzt  wo 
der  Platz  hinter  dem  Baptisterium  eben  so  weit 
geworden  ist  wie  auf  den  anderen  Seiten  und 
das  Baptisterium  in  der  Mitte  eines  Platzes  steht, 
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ist  seine  Anlage  mit  der  ausgesprochenen  Hinter- 
seite widersinnig  geworden. 

Früher  wo  der  Hauptzugang  zu  dem  Dom- 
platz die  via  Calzajuoli  war,  trat  man  zwischen 
Dom  und  Baptisterium  und  sah  nach  rechts  und 
links  den  Platz  von  den  Fassaden  der  beiden 
Gebäude  eingerahmt.  Dieser  Platz  wirkte  ge- 
räumig im  Verhältnis  zur  Straße  und  der  Blick 
fiel  direkt  auf  die  beiden  sich  gegenüberliegenden 
Hauptportale.  Die  Treppenanlage  vor  dem  Dom 
mit  seinem  Campanile  zur  Rechten  machte  diese 
Seite  des  Platzes  zur  Hauptseite  und  das  Baptis- 
terium gegenüber  wirkte  wie  das  Küchlein  zur 
Henne. 

Jetzt  wo  der  Bischofspalast  so  weit  hinter 
das  Baptisterium  zurück  gerückt  worden  und  ein 
zweiter  Hauptzugang  zum  Platze  geschaffen  ist, 
(früher  war  dort  nur  ein  kleiner  Zugang  durch 
einen  Torbogen  — ein  ausgesprochenes  Hinter- 
pförtchen, damit  der  Platz  abgeschlossen  wirkte) 
jetzt  tritt  man  von  dort  auf  einen  Platz,  in 
dessen  Mitte  das  Baptisterium  steht,  welches  die 
Fassade  des  Doms  verdeckt.  Nicht  nur  ist  der 
Bau  des  Baptisteriums  an  solcher  Stelle  wider- 
sinnig geworden,  sondern  man  stolpert  über  ihn, 
wie  über  ein  Hindernis  und  die  unmittelbare 
Wirkung  des  Doms  ist  zu  nichte  gemacht. 
Man  muß  eigens  um  das  Baptisterium  herum- 
gehen, um  den  Dom  zu  sehen.  Das  darf  einem 
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nur  zugemutet  werden,  wo  man  selber  das  Ge- 
fühl hat,  von  hinten  zu  kommen.  Für  einen 
Haupteingang  ist  das  eine  klägliche  Platzent- 
wicklung. 

Kommt  man  aber  jetzt  wie  früher  durch  die  via 
Calzajuoli,  dann  wirkt  durch  die  bedeutende  Ver- 
größerung des  Platzes  hinter  dem  Baptisterium 
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der  Raum  zwischen  diesem  und  dem  Dom  so 
gering,  daß  sich  die  Gebäude  zu  nah  auf  den 
Leib  rücken  und  der  Platz  dazwischen  nur  als 
Straße  wirkt;  man  möchte  immer  das  Baptisterium 
zurückschieben. 

Wir  sehen,  daß  der  ganze  Sinn  der  früheren 
Situation  gänzlich  verlorengegangen  ist,  und 
mit  dem  Baptisterium  so  in  Widerspruch  gerät, 
daß  es  jetzt  dasteht  wie  ein  stehengebliebener 
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Schrank,  der  früher  an  der  Zwischenwand  zweier 
Zimmer  stand,  die  man  dann  entfernt  hat,  um 
ein  großes  Zimmer  zu  gewinnen.  So  ist  die  fein 
abgewogene  Anlage,  die  Einheit  zwischen  dem 
Sinn  der  Gebäude  und  dem  ihrer  Umgebung 
zum  Unsinn  geworden;  und  solche  Verunglimp- 
fung geschieht  mit  dem  stolzen  Bewußtsein,  das 
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Wertvolle  geschützt  zu  haben.  Der  Platz  durfte 
unter  keinen  Umständen  hinter  dem  Baptisterium 
vergrößert  werden,  sondern  man  hätte  den 
hintern  Teil  des  Bischofspalastes  anstatt  seines 
vorderen  abtragen  müssen,  um  eine  Verkehrs- 
verbindung mit  der  via  Ceretani  zu  schaffen, 
ohne  den  Domplatz  zu  berühren. 


3.  Der  Markusplatz  in  Venedig. 

Merkwürdig  war  der  ganz  veränderte  Ein- 
druck des  Markusplatzes  nach  dem  Einsturz  des 
Markusturmes. 

Ich  kam  auf  der  Fahrstraße  von  Padua  und 
setzte  dann  mit  dem  Dampfer  über  nach  der 
Lagunenstadt.  Flach  und  flau  schaute  der  Haupt- 
stadtteil, dem  sein  Turm  fehlte,  über  das  stille 
Wasser  und  mahnte  mich  an  das  Bild  so  mancher 
Städte  an  Binnenseen  wie  Zürich  etc.,  während 
die  anderen  Teile  der  Stadt  mit  ihren  Türmen 
stolz  in  die  Lüfte  strebten.  Entsetzt  war  ich  dann 
über  den  matten  Eindruck  des  Markusplatzes 
selber.  Alles  langgezogen  und  am  Boden  klebend, 
die  Markuskirche  klein  und  schief  in  eine  Ecke 
gedrückt  mit  schlechtem  Uebergang  zum  Dogen- 
palast, und  wie  ich  mich  des  längeren  an  einem 
Cafe  niederließ,  fing  die  viele  Ornamentik  an 
den  Prokurazien  an,  sich  so  wichtig  zu  machen 
und  herumzutanzen  wie  die  Mäuse,  wenn  die 
Katze  fort  ist.  Die  ganze  Energie  war  hin  und 
jetzt  ging  es  einem  erst  auf,  welch’  gewaltige 
Rolle  der  Turm  gespielt  hatte  in  dem  Gesamt- 
konzert. 

Der  venezianische  Turm,  der  immer  ganz 
einfach  gehalten  in  die  Höhe  ragt,  ist  der  denkbar 
stärkste  Gegensatz  zu  dem  Gewühl  unter  ihm 
am  Boden.  Diese  energische  Senkrechte  läßt 


einen  aufatmen,  gibt  das  Gefühl  nach  oben  und 
befreit  von  der  einseitigen  horizontalen  Richtung, 
von  dem  Gefühl  auf  dem  Bauch  zu  kriechen. 
So  sind  die  Türme  über  die  Stadt  verteilt  wie 
Luftschächte,  um  einen  immer  von  Zeit  zu  Zeit 


hinaufzuweisen  und  Luft  zu  geben.  So  stand 
auch  der  Turm  auf  dem  Markusplatz  in  seiner 
einfachen  Wucht  und  gab  allem  anderen  Maß  und 
Halt.  Seine  Einfachheit  wirkte  so  beschwichtigend 
auf  alle  Ornamentik  der  Prokurazien,  daß  nichts 
zu  laut  werden  konnte,  ja  er  machte  überhaupt 
erst  diesen  reichen  Schmuck  um  sich  herum  mög- 
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lieh.  Alles  war  zusammengehalten  und  auf  seine 
richtige  Wirkung  gebracht  durch  den  mächtigen 
Baß,  den  der  Turm  abgab. 

Wie  der  Plan  zeigt,  stand  der  Turm  seitlich 
auf  dem  Platze,  so  daß  die  Mitte  der  Platz- 
öffnung seitlich  verrückt  wurde  und  die  Markus- 
kirche in  dieser  Axe  stand.  Dadurch  war  die 
schiefe  Stellung  der  Markuskirche  zum  Platz 
gänzlich  aufgehoben  und  dazu  ihre  unklare  Ver- 
bindung mit  dem  Dogenpalast  verdeckt.  Durch 
die  Stellung  des  Turmes  ging  die  Richtung  des 
Platzes  direkt  auf  die  Markuskirche.  Auch  schien 
die  Markuskirche  größer  als  jetzt,  weil  sie  die 
vom  Turm  eingeschränkte  Platzöffnung  ganz 
füllte,  während  sie  jetzt  ohne  den  Turm  gegen 
eine  weit  größere  Oeffnung  aufkommen  muß, 
was  sie  natürlich  klein  erscheinen  macht.  Auch 
wurde  die  große  Länge  der  Prokurazien  und 
des  Markusplatzes  durch  die  gewaltige  Höhen- 
ausdehnung des  Turmes  pariert  und  aufgewogen, 
der  Platz  schien  kürzer,  was  wiederum  der  Kirche 
zugute  kam,  weil  sie  uns  scheinbar  näher  stand. 
Jetzt  ist  die  Längswirkung  des  Platzes  die  einzige 
Ausdehnung,  die  man  empfindet,  natürlich  muß 
die  Kirche  an  ihrem  Ende  verlieren.  — So  hängt 
eines  am  andern,  der  Turm  ist  der  Schwerpunkt 
der  ganzen  Situation,  ohne  ihn  fällt  alles  durch- 
einander, verliert  seinen  Zusammenhang,  seine 
Wirkung,  er  beeinflußte  alle  weitere  Gestaltung 
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des  Platzes  im  Laufe  der  Zeiten,  ohne  ihn  war 
der  geistige  Zusammenhang  entschwunden.  Ich 
war  geradezu  beelendet  von  dem  jetzigen  Ein- 
druck. Wie  ein  Gesicht,  aus  dem  Geist  und 
Witz  sprühte  und  aus  dessen  Augen  jetzt  der 
Stumpfsinn  blöde  schaut,  so  schaute  mich  der 
Platz  jetzt  an.  Möge  der  Turm  bald  wieder 
erstanden  sein. 

4.  Die  Engelsburg  in  Rom. 

Unlängst  hörte  ich  munkeln,  man  habe  in 
Rom  die  Absicht  aus  kunsthistorischem  und  ar- 
chäologischem Eifer  die  Bauten  auf  der  Engels- 
burg zu  entfernen  und  das  Kastell  zu  reinigen 
von  seinen  späteren  Zutaten.  Ob  etwas  wahres 
daran  ist,  weiß  ich  nicht,  aber  schon  der  Gedanke 
kann  einen  erschrecken. 

Ob  man  jetzt  klar  darüber  ist,  wie  das  Mau- 
soleum Hadrians  ausgesehen  hat  und  ob  dies 
mit  der  bisher  angenommenen  Ansicht  überein- 
stimmt, daß  auf  dem  großen  Rundbau  sich  ein 
Mittelbau  mit  der  Statue  des  Hadrian  als  Krönung 
erhoben  hat,  weiß  ich  nicht.  Jedenfalls  würde 
der  Bau,  wenn  er  als  Ganzes  bestünde,  viel 
weniger  in  seine  Umgebung  passen  als  der 
jetzige  und  außerdem  bliebe  noch  immer  die 
Frage  offen,  ob  er  künstlerisch  höher  stünde  als 
die  Engelsburg  in  ihrer  jetzigen  Form.  Ich  habe 
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einen  großen  Zweifel,  denn  als  Monument  mit 
einer  mittleren  Bekrönung  als  Abschluß  konnte 
es  immer  nur  die  ins  kolossale  getriebene  Kunst- 
form eines  kleineren  Gebildes  darstellen. 

Wir  können  jedoch  die  Frage  nach  dem  ur- 
sprünglichen Aussehen  der  Engelsburg  ganz  bei- 
seite lassen,  da  eine  Rekonstruktion  vollständig 
ausgeschlossen  ist  und  außerdem  ein  künstlerisch 
ganz  unmögliches  Beginnen  wäre.  Es  würde 
sich  vielmehr  jetzt  nur  darum  handeln,  den  jetzigen 
Aufbau  zu  beseitigen,  weil  er  später  entstanden 
ist  und  den  ursprünglichen  Rundbau  als  Frag- 
ment verstümmelt,  wieder  nackt,  seiner  späteren 
Kleider  beraubt  hinzustellen,  analog  dem  Forum. 
Ein  reines  Sportvergnügen  für  Archäologen, 
welches  man  sich  geradesogut  auf  dem  Papier 
leisten  kann.  Dagegen  steht  in  Wirklichkeit  jetzt 
ein  Bau  von  der  größten  künstlerischen  Bedeutung 
da,  wenn  auch  seine  ursprüngliche  Form  allmählich 
zu  etwas  ganz  anderem  wurde. 

Die  Aufbauten  auf  der  Engelsburg  hatten 
neben  ihrem  praktischen  Zwecke  die  Aufgabe, 
der  Burg  eine  Art  Abschluß  nach  oben  zu  geben, 
wodurch  sie  der  späteren  Umgebung  angepaßt 
und  ins  Leben  gezogen  würde,  anstatt  nur  als 
historisches  Fragment  zu  wirken.  Praktisch 
handelte  es  sich  um  eine  nur  teilweise  Bebau- 
ung, ein  großer  Teil  des  Kastells  sollte  als 
Terrasse  erhalten  bleiben,  künstlerisch  handelte 
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es  sich  um  eine  Krönung  eines  gewaltigen  Rund- 
baues, die  für  die  verschiedenen  Ansichten  stets 
eine  perspektivisch  klare  Silhouette  abgeben  und 
immer  groß  wirken  sollte.  Eine  nur  teilweise 
Bebauung  machte  es  immer  schwierig,  eine  Krö- 
nung von  imposanter  Gesamtwirkung  zu  finden. 

Bei  jeder  Bebauung  in  der  Mitte  mit  herum- 
laufender Terrasse  entsteht  der  Nachteil,  daß 
durch  die  perspektivische  Ueberschneidung  des 
Fußpunktes  eine  klare,  sichtbare  Verbindung  mit 
dem  Unterbau  von  unten  gesehen  wegfällt.  Ein 
Mittelbau  wird  deshalb  unorganisch  und  kleinlich 
wirken,  wenn  er  nicht  den  größten  Teil  der 
Terrasse  einnimmt.  Darf  er  das,  so  ist  im  all- 
gemeinen die  Kuppelform  die  natürlichste  und 
am  nächsten  liegende  Lösung  für  einen  Abschluß 
nach  oben,  denn  sie  nimmt  die  ganze  Rundung 
des  Unterbaues  auf  und  schließt  ihn  nach  oben 
sich  wölbend  ab.  Die  Silhouette  des  Bogens 
über  dem  Ganzen  ist  das  Entscheidende  dabei. 
Diese  Silhouette  bleibt  aber  auch  wirksam,  wenn 
nur  die  mittlere  Bogenlinie  der  Kuppel  gegeben 
ist  und  sich  wie  ein  Henkel  über  ein  Rundgefäß 
hinüber  wölbt.  Es  ist  sozusagen  der  lineare 
Grundstock  für  die  Wirkung  ohne  die  wirkliche 
kubische  Masse  zu  benötigen. 

Diese  Bogenlinie  über  das  Rund  der  Terrasse 
und  ihren  Mittelpunkt  geschlagen,  ist  denn  auch 
die  Grundform,  innerhalb  der  die  Bebauung 
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wirklich  stattgefunden  hat.  Zu  beiden  Seiten 
bleibt  die  Terrasse  frei  und  die  einzelnen  Ge- 
bäude steigen  vom  Rand  des  Kastells  eins  nach 
dem  andern  hinauf  und  wieder  hinunter  bis  zum 
Rand,  immer  der  gedachten  Bogenlinie  im  freien 
Rhythmus  folgend. 

Nur  ganz  von  vorne  gesehen  bekommt  diese 
Bebauung  ein  anderes  Gesicht,  weil  sie  sich  nur 
als  turmartiger  Aufbau  in  der  Mitte  zwischen  den 
beiden  seitlichen  Terrassen  erhebt.  Hier  hat  sie 
aber  den  gewaltigen  Vorzug  vor  jeder  Erhöhung, 
auf  dem  Mittelpunkt  der  Terrasse,  daß  sie  vorn 
direkt  auf  der  Brüstung  aufsteigt,  als  unmittel- 
bare Fortsetzung,  also  keinen  Uebergang  verlangt 
und  die  Front  krönt  wie  ein  kühner  Turm.  Da- 
bei bleibt  einem  immer  der  Aufstieg  nach  der 
höchsten  Krönung  mit  dem  Engel  auf  der  Mitte 
des  Baues  verständlich. 

Hiermit  ist  aber  alles  gelöst  und  die  größte 
Freiheit  war  möglich.  Bei  dem  großen  Maßstab 
des  Ganzen  konnte  sich  die  Krönung  ohne  Ein- 
buße der  Einheit  nun  in  einzelne  Gebäude  auf- 
lösen  und  dadurch  einen  festen  Maßstab  für  die 
wirkliche  Größe  des  Rundbaus  abgeben.  Mächtig 
steigt  die  Krönung  am  äußersten  Rand  empor 
in  immer  neuem  Anlauf  von  Haus  zu  Haus  und 
überspannt  das  ganze  Kastell  in  der  größten 
Ausdehnung  wie  mit  beiden  Armen.  Das  ist 
groß  ohne  schwerfällig  zu  sein.  Zufällig  und 
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spielend  vollzieht  sich  diese  geheime  Gesamt- 
form aus  scheinbar  unabhängigen  Einzelbauten. 
Darin  liegt  ein  ganz  gewaltiger  Vorzug  gegen 
jede  ursprünglich  mögliche  Formgebung,  die  den 
einmal  angeschlagenen  Maßstab  durchweg  festzu- 
halten gezwungen  war,  um  einheitlich  zu  bleiben. 
Jede  übertriebene  Vergrößerung  eines  Monu- 
mentes hört  auf  zu  wirken,  weil  dabei  keine 
Formen  des  gewöhnlichen  Lebens  Vorkommen, 
welche  uns  als  Maßstab  dienen.  Ein  Bau  wie 
das  Colosseum  wirkt  groß,  weil  seine  Einzel- 
motive einen  wahrnehmbaren  Größenmaßstab 
abgeben,  der  an  sich  nicht  übertrieben  ist. 
Jetzt  ist  der  Rundbau  der  Engelsburg  ge- 
waltig geworden  weil  auf  ihm  eine  kleine  Stadt 
Raum  hat. 

Ich  weiß  nicht  ob  die  jetzigen  Aufbauten  auf 
einmal  oder  allmählich  entstanden  sind,  das  ist 
auch  gleichgültig,  jedenfalls  war  das  angegebene 
Grundprinzip  der  leitende  Gedanke.  Solche 
Meisterstücke  von  architektonischen  Lösungen 
sind  nicht  zufällige  Zutaten,  die  man  wieder  be- 
seitigen darf,  weil  sie  nicht  ursprünglich  beab- 
sichtigt waren.  Sie  sind  ebenso  heilig  wie  der 
ursprüngliche  Bau,  wenn  sich  der  künstlerische 
Geist  so  stark  in  ihnen  offenbart  wie  hier. 

All  diese  Beispiele  illustrieren  Situationen, 
die  scheinbar  zufällig  sind,  weil  sie  keinen  sym- 
metrischen oder  gleichzeitig  entworfenen  Plan 
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entspringen.  Wir  haben  aber  gesehen,  daß 
zwischen  der  Formgebung  der  Gebäude  und  der 
ihrer  Platzumgebung  ein  innerster  Zusammen- 
hang, reinste  Folgerichtigkeit  existiert.  Der  Sinn 
für  diesen  Zusammenhang  war  im  vergangenen 
Jahrhundert  gänzlich  abhanden  gekommen,  gleich- 
zeitig mit  der  zunehmenden  Entwicklung  des 
Museumswesens  und  der  damit  zusammenhän- 
genden Gewohnheit,  Kunstwerke  außerhalb  ihres 
Zusammenhangs  als  isolierte  Werke  zu  betrachten. 
So  haben  wir  gerade  in  München  aus  dieser  Zeit 
ein  eklatantes  Beispiel  solch  unkünstlerischer  Auf- 
fassung — die  Feldherrnhalle.  — 

Die  Loggia  dei  Lanzi  in  Florenz  ist  da  zum 
Vorbild  genommen,  ohne  Rücksicht  auf  die  Situ- 
ation, welche  ihr  zu  Grunde  liegt. 

Solche  Halle  wirkt  als  Höhlung  und  verlangt 
die  Vorstellung  eines  Körpers,  aus  dem  sie 
herausgeholt  ist.  In  Florenz  bildet  die  Loggia 
das  Ende  einer  Häuserreihe,  so  daß  nur  die  Front 
und  eine  Seite  von  ihr  geöffnet  sind.  Man  hat 
also  den  Eindruck,  daß  das  eine  Ende  des  ge- 
schlossenen Häuserkomplexes  unterhöhlt  und  zur 
Halle  wurde.  Die  elementare  Bedingung  für  die 
natürliche  Wirkung  der  Loggia  ist  gegeben.  In 
München  dagegen  ist  die  Halle  zwischen  zwei 
Straßenöffnungen  gestellt,  also  ein  Loch  zwischen 
zwei  Löchern  und  der  Körper  fehlt  vollständig 
für  die  Frontansicht.  Damit  verliert  die  Halle 
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ihren  innersten  Sinn  und  alle  Wirkung.  Sie 
könnte  noch  so  gut  an  sich  sein,  in  diesem  Zu- 
sammenhang kann  sie  nie  zur  Geltung  kommen, 
wie  das  beste  Wort  am  Unrechten  Ort  gebraucht. 

Es  ließen  sich  eine  Masse  von  Beispielen  an- 
führen für  diese  unkünstlerische  Auffassung  des 
«Dings  an  sich»,  die  leider  immer  noch  fast  alles 
beherrscht.  Ihre  Lehre  hatte  sich  auf  allen  Schulen, 
Polytechniken  und  Universitäten  so  eingenistet, 
war  von  da  aus  in  alle  Köpfe  der  gebildeten 
Kreise  übergegangen,  daß  es  noch  eines  Gene- 
rationswechsels bedarf,  um  endlich  ihren  Bann 
zu  brechen  und  den  Menschen  wieder  die  Augen 
zu  öffnen,  für  das  allgemeine  Gesetz  aller  Kunst: 
Daß  ein  jedes  stets  als  Teil  eines  Größeren,  einer 
Situation  gedacht  sei.  Wie  der  Degen  für  sich 
vorhanden  ist,  zugleich  aber  durch  die  Formgebung 
des  Griffes  auf  die  Hand  hinweist,  die  ihn  fassen 
soll,  ebenso  weist  das  künstlerische  Gebilde  nicht 
nur  auf  sich  zurück,  sondern  über  sich  hinaus 
als  Teil  eines  Umfassenderen.  Je  stärker  dieses 
Doppelleben,  je  weiter  dieser  Lebensraum  des 
Einzelgebildes,  desto  größer  seine  künstlerische 
Bedeutung. 
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EIN  VORSCHLAG  ZUR 
SANIERUNG  DER  KUNSTAUSSTELLUNGEN 

VON  WALTER  STENGEL. 

M.  —.80 


Verlag  von  J.  H.  Ed.  Heitz  (Hfjtz  & Mündel). 


MALER-vESTHETIK 

VON 

HERMANN  POPP. 

M.  7.— 


DENKMALSCHUTZ 


UND 

DENKMALPFLEGE 

REDE  von 

Prof.  G.  G.  DEHIO. 
M . 1 


VON  KUNST  UND  CHRISTENTUM 

PLASTIK  UND  SELBSTGEFÜHL  - VON  ANTIKEM  UND  CHRIST- 
LICHEM RAUMGEFÜHL  — RAUMBILDUNG  UND  PERSPEKTIVE 
HISTORISCH  - ÄSTHETISCHE  ABHANDLUNGEN 

von  FELIX  WITTING. 

M.  2.5o 


DAS  WESEN 

DER 

MODERNEN  LANDSCHAFTSMALEREI 

VON 

Dr.  f.  fr.  leitschuh. 

VIII  u.  368  S.  M.  6.— 

Inhalt:  Motiv  und  Studie.  — Form  und  Inhalt.  — Licht  und 
Farbe.  — Die  Staffage. 

DAS  SKIZZENBUCH  ALBRECHT  DÜRERS 

IN  DER  KÖNIGL.  ÖFFENTL.  BIBLIOTHEK 
ZU  DRESDEN 

160  Blatt  Handzeichnungen  in  Lichtdruck 

(Format  26  : 36  cm) 

Mit  einer  Einleitung  herausgegeben 

von  Dr.  ROBERT  BRUCK 

M.  5o.— 


Verlag  von  J.  H.  Ed.  Heitz  (Heitz  & Mündel). 


WILLIAM  BLAKE 

von 

HELENE  RICHTER. 

Mit  i3  Tafeln  in  Lichtdruck  und  einem  Dreifarbendruck. 
M.  12. — 

LICHT  UND  WASSER 

EINE  STUDIE 

ÜBER  SPIEGELUNGEN  UND  FARBEN  IN 
FLÜSSEN,  LANDSEEN  UND  DEM  MEERE 

von 

SIR  MONTAGU  POLLOCK. 

Autorisierte  und  durch  Erläuterungen  des  Verfassers 
erweiterte  Uebersetzung.  Mit  zahlreichen  Abbildungen 

M.  6. — 

ZEHNUHR- VORLESUNG 

(TEN  Q'  CLOCK) 

von  JAMES  MG  NEILL  WHISTLER. 
Deutsch  von  Th.  Knorr. 

M.  i.— 

SIR  JOSHUA  REYNOLDS 

EIN  BEITRAG  ZUR  GESCHICHTE  DER  ÄSTHETIK 
DES  XVIII.  JAHRHUNDERTS  IN  ENGLAND 

VON  PAUL  ORTLEPP 

M.  2.80 


Verlag  von  J.  H.  Ed.  Heitz  (Heitz  & Mündel). 


DARSTELLUNG  DES  MENSCHEN 

IN  DER 

ÄLTEREN  GRIECHISCHEN  KUNST 

von  JULIUS  LANGE. 

Aus  dem  Dänischen  übersetzt  von  Mathilde  Mann. 

Unter  Mitwirkung  von  C.  Jörgensen  herausgegeben 
und  mit  einem  Vorwort  begleitet  von  A.  F urtwängler. 
Mit  72  Abbildungen  im  Texte.  40.  XXXV  u.  22  5 S. 
brosch.  M.  20. — ; gebd.  M.  22. 5o 


DIE  MENSCHLICHE  GESTALT  IN  DER 
GESCHICHTE  DER  KUNST 

VON  DER  ZWEITEN  BLÜTEZEIT DERGRIECHISCHEN 
KUNST  BIS  ZUM  XIX.  JAHRHUNDERT 
von  JULIUS  LANGE. 
Herausgegeben  von  P.  Köbke. 

Deutsche  Uebersetzung  von  M.  Mann. 
Einleitung  von  Dr.  W.  Riezler 
Mit  173  Abbildungen,  brosch.  M.  3o.— ; gebd.  M.  33. 5o 

RRIEFE  VON  JULIUS  LANGE 

EINZIG  BERECHTIGTE  ÜBERSETZUNG 

von  IDA  ANDERS. 


brosch.  M.  5. — ; gebd.  M.  6. — 


Verlag  von  J.  H.  Ed.  Heitz  (Heitz  & Mündel). 


RAFFAEL  UND  DONATELLO 

EIN  BEITRAG  ZUR  ENTWICKLUNGSGESCHICHTE 
DER  ITALIENISCHEN  KUNST 
VON  WILHELM  VÖGE. 

Mit  21  Abbildungen  und  6 Lichtdrucktafeln. 

M.  6.— 


DIE  ANFÄNGE  DES  MONUMENTALEN 
STILES  IM  MITTELALTER 

EINE  UNTERSUCHUNG 

ÜBER 

DIE  ERSTE  BLÜTHEZEIT  FRANZÖSISCHER  PLASTIK 
VON  WILHELM  VÖGE. 

Mit  58  Abbildungen  und  i Lichtdruck, 
brosch.  M.  14. — ; gebd.  M.  i5.5o 

ATHENISCHE  PLAUDEREIEN  ÜBER  EIN 
PFERD  DES  PHIDIAS 
VON  VICTOR  CHERBULIEZ. 

Uebersetzt  von  J.  Riedisser, 
mit  einem  Nachworte  begleitet  von  Walter  Amelung. 

Mit  einer  Tafel  und  y5  Abbildungen  im  Texte, 
brosch.  M.  8. — ; gebd.  M.  10.— 

DER  KAMPF  UM  DEN  NEUEN  MENSCHEN 

Neue  Reden  an  das  deutsche  Volk 
(18  Kapitel  zur  Geschichtsphilosophie  der  Gegenwart) 
von  PAUL  FRIEDRICH, 
brosch.  M.  4.—  ; gebd.  M.  5.— 


Verlag  von  J.  HL  Ed.  Heitz  (Heitz  & Mündel). 


GESCHICHTE  DES  FLORENTINISCHEN 
GRABMALS 

VON  DEN  ÄLTESTEN  ZEITEN  BIS  MICHELANGELO 
VON  FRITZ  BURGER. 

Mit  2 Heliogravüren,  37  Lichtdrucktafeln  und 
239  Abbildungen  im  Text. 

Preis  elegant  gebunden  M.  60.— 

PETRUS  PICTOR  BURGENSIS 
DE  PROSPECTIVA  PINGENDI. 

Nach  dem  Codex  der  Königlichen  Bibliothek  zu  Parma, 
nebst  deutscher  Uebersetzung,  zum  erstenmale  veröffentlicht 

VON  Dr.  C.  WINTERBERG. 

Band  I Text.  Mit  einer  Figurentafel.  — Band  II.  Figuren  tafeln, 
der  dem  Texte  des  Manuscripts  beigegebenen  geometrischen  und  per- 
spectivischen  Zeichnungen  in  autographischer  Reproduction  nach  Copieen 
des  Herausgebers. 

40.  79  und  CLXXXVII  S.  nebst  80  Figuren  M.  25.— 


PIERO  DE1  FRANCESCHI 

EINE  KUNSTHISTORISCHE  STUDIE 
VON  FELIX  WITTING. 

Mit  1 5 Lichtdrucktafeln.  M.  4. — 

DAS  WERDEN  DES  BAROCK 
BEI  RAPHAEL  UND  CORREGGIO 

nebst  einem  Anhang  über  Rembrandt  von 

JOSEF  3TRZYGOWSKI. 

Mit  drei  Tafeln.  40.  Preis  gebd.  M.  6.— 


Verlag  von  J.  H.  Ed.  Heitz  (Heitz  & Mündel). 


Gedankenlese  aus  den  Werken  von 

John  Ruskin. 

Was  wir  lieben  und  pflegen  müssen. 

gebd.  M.  2. — 

Wie  wir  arbeiten  und  wirtschaften 
müssen.  gebd.  M.  3. — 

Aphorismen  zur  Lebensweisheit. 

gebd.  M.  2.5o 

Wege  zur  Kunst  I.  gebd.  M.  2.5o 

Wege  zur  Kunst  II.  Gotik  und  Re- 
naissance. gebd.  M.  2.— 

Wege  zur  Kunst  III.  Vorlesungen  über 
Kunst.  gebd.  M.  2.— 

Wege  zur  Kunst  IV.  Aratra  Pentelici. 

Mit  3 Tafeln.  gebd.  M.  2.5o 

Die  Steine  von  Venedig,  gebd.  M.  2. — 
Der  Dogenpalast.  Mit  16  Lichtdrucktafeln  u. 

3 Zinkographien.  gebd.  M.  4.— 

Sechs  Morgen  in  Florenz,  gebd.  M.  4. — 
Die  Königin  der  Luft.  gebd.  M.  3. — 
Das  Adlernest.  gebd.  M.  2.5o 

Grundlagen  des  Zeichnens.  Drei  Briefe 
an  Anfänger.  Mit  löAbb.  gebd.  M.  3. — 
Weitere  Bünde  in  Vorbereitung. 


John  Ruskin.  Sein  Leben  und  Lebens- 
werk. Von  Sam.  Sänger,  gebd.  M.  4. — 


Praeterita.  Selbstbiographie  John  Ruskins. 
Uebersetzt  von  Th.  Knorr. 

2 Bde.  eleg.  gebd.  ä M.  4. — 


J.  Mo.  N.  W'histler’s  Zehnuhr- Vorle- 
sung. (Ten  o'  Clock.)  Aus  dem  Englischen 
übersetzt  von  Th.  Knorr.  M.  1. — 


3 3125  00069  3347 


Verlag  von  J.  H,  Ed.  Heitz  (Heitz  & Mündel;. 


Ausgewählte  Essais 

von 

Montaigne. 

Aus  dem  Französischen  übersetzt 

von 

Emil  Kühn. 

Band  1 — 4 gebd.  je  M.  2.5o;  Band  5 gebd.  M.  5. — 

Erster  Band:  Vorwort.  — Vom  Müßiggang.  — Vor  seinem 
Tode  sollen  wir  niemand  glücklich  preisen.  — Philosophieren 
heißt  soviel  wie  Sterbenlernen.  — Von  der  Gewohnheit  und 
daß  bestehende  Gesetze  nicht  so  deicht  ‘geändert  werden 
sollten.  — Ueber  Kindererziehung. 

Zweiter  Band:  Von  der  Freundschaft.  — Von  der  Ein- 
samkeit. — Leere  Worte.  — Von  der  Ungleichheit  unter 
den  Menschen.  — Demokrit  und  Heraklit.  — Ueber  Luxus- 
gesetzgebung. — Von  der  Trunksucht.  — Eine  Gewohnheit 
auf  der  Insel  Keos.  Mit  den  Geschäften  hat  es  Zeit  bis 
morgen.  — Das  Gewissen.  — Ueber  die  Größe  Roms. 

Dritter  Band:  Vom  Ruhm.  — Vom  Dünkel.  — Die  Kunst 

des  Gesprächs. 

Vierter  Band:  Politik  und  Moral.  — Wie  die  Leute  in 

den  Tod  gehn.  — Von  der  Erfahrung. 

Fünfter  Band:  Apologie  des  Raimundus  Sebundus  oder 
Demutsphilosophie  und  Hochmutsphilosophie. 

„Eine  prächtige  Uebersetzung  literarisch  gelungen , 
stilistisch  fein  nachgefühlt 

Frankfurter  Zeitung , 20.  Sept.  1900. 


Kühn,  Emil  Die  Bedeutung  Montaignes  für 
unsere  Ze't.  Mit  einem  einleitenden  Brief  von 
M,.  Schwalb.  M.  2. ho 


